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kursu filmowego? O filmie 
mogą przecież mówić nie tyl- 
ko filmowcy. Chodzi nam o 
szerszą koncepcję — kina ja- 
ko bodźca najróżniejszych 
przeżyć, jako tworu estetycz- 
nego. Wiąże się to z ogólniej- 
CZONY > BODŹCE, 
filmowej. Czy zawęzimy ją 
do świata filmowego, czy po- 
trafimy rozszerzyć, zintegro- 
wać. 

—A repertuar kin studyj- 
nych: 

— Pewną ilość filmów ku- 
puje się specjalnie z myślą 
o tych kinach, reszta — to 
sprawa inicjatywy osobistej i 
seminarium w  ściślejszym pomysłowości _ kierowników 
znaczeniu słowa. Osobiście są- artystycznych. Czasem, nie- 
dzę, że winno to być zebra- stety, pod przykrywką stu- 
nie z pewną ilością referatów  dyjności próbuje się nam 
„premierowych”. Tak właśnie wmówić rzeczy po prostu nie- 
jest tym razem. Nie można ciekawe, niechodliwe. 
przecież wciąż wykładać abe- _ Inna sprawa — to tak zwa- 
cadła; chodzi o problemowość ne „dni dobrych filmów» w 
typu dyskusyjnego. kinach szerokiego repertuaru. 

Inny problem, który wyni- W pewnym sensie sprawuje- 
ka z tezy referatu mgr Janu- my opiekę nad tymi dniami, 
sza Bujacza, czy my — działa- zbyt często jednak panuje tu 
cze kin studyjnych — potrafi- dowolność wyboru. 
my stworzyć nowy model dys Rozmawiała: E.5-W 


bardzo szerokiego repertuaru, 
nad którymi można rozwinąć 
dyskusję. 

— Jakie cele stawiacie przed 
odbywającym się seminarium? 
— zastanawiamy się czy se- 
minaria tego typu mają być 
jeszcze jedną podręcznikową 
kurso-konterencją, czy też 


W warszawskim kinie „Baj- 
ka” zebrali się w grudniu 
nego na I Ogólnopolskim Se- 
mstłunE  KIASĘDOGASJEE 
działają w Polsce już od 
siedmiu lat. Oto, jaka jest 
obecna sytuacja tych placó- 
wek i całego ruchu studyjne- 
5o — pytam prof. Bolesława 
W. Lewickiego, przewodniczą- 
cego rady koordynacyjnej kin 
studyjnych przy Naczelnym 
Zarządzie Kinematografii, 

— Minęło siedem lat działal- 
ności kin studyjnych. Były to 
lata raczej chude, bo pełne 
rozmaitych trudności, Ale też 
raczej tłuste, bo cały ten ruch 
był pewną nowością i osobli- 
wością. Teraz sytuacja jest 
już ustabilizowana. 

— Czy można mówić o ja- 
R 7 kimś  sprecyzowaniu zasad 

COŚ Z ŻYCIA? GOL) KE OWAK 
A Ż — Istniał kiedyś spór o na- 

Nie. Ti e! MU p» nę a$ 
| aotezaateaa Mlliclonh "zo" Kysziędi PRRał żwę: kina studyjne czy kina 
zaś Daniel Olbrychski odtwarza główną rolę dobrych filmów, Zwyciężyła 
Marka Arensa, architekta, który uprawia lekko- studyjność. Mają to hyć kina 


atletykę. Zdjęcia realizowano jesienią w Kra- 
kowie; Opecnie ekipa pracuje w atelier łódzkim. 


W „BAJCE” - 


I GDZIE INDZIEJ 


WFF WE WROCŁAWIU - ODMŁODNIEJE 


Jak się dowiadujemy — dyrekcja wrocławskiej Wytwórni Filmów 
Fabularnych uzyskała ostatnio kredyty na renowację studia. Zosta- 
nie wybudowana druga hala zdjęciowa z odpowiednim zapleczem 
oraz sala synchronizacyjna. Inne pomieszczenia wytwórni mają być 
przebudowane i unowocześnione. Zostanie również zakupiony nowy 
sprzęt (kamery). 

Za 4 lata będzie można realizować we Wrocławiu 10 filmów 
rocznie. 


KUPILIŚMY 


„DAMA NA SZYNACH 
Czechosłowacka _ komedta 
muzyczna, Żona podejrze- 
wa męża o zdradę; mszcząc 
stę — wydaje wszystkie ro- 
dzinne oszczędności. Reży- 
serował Ladislaw Ryychman 
(„Starcy na chmielu"), 
Grają: Jłrina  Bohdalova, 
Radoslav Brzobohaty, Fran- 
tisek Peterka. 


„PIESŃ _ PARTYZANC- 
KA", Jugosłowiański film 
o drugiej wojnie świato- 
wej, Historla legendarnego 
oddziału partyzanckiego, 


„KAMERA” 


Nowy, 12 numer miesięcznika filmowego Kamera” przynosi m.in. 
relację Barbary Mruklik z festiwalu w Pesaro, Analizy sytuacji 
w dziedzinie filmów j. bularnych dla dzieci i młodzieży dokonuje 
Mieczysław Walasek. Władysław Sobecki omawia repertuar tego- 
rocznych zestawów filmowych dla dzieci. Bogumił Drozdowski snuje 
rozważania o zadaniach i perspektywach filmu antmowanego. 


Ponadto kolejny felieton Wandy Wertenstein z cyklu „Listy do” 
widza”, omówienie weneckiej Wystawy Ksłążek t Czasopiśm Filmo- 
wych —- płóra Jerzego Giżyckiego, recenzje nowych filmów Krótko- 
metrażowych t inne materiały poświęcone problematyce krótktego 
metrażu. 


Wyniki IV Przeglądu Filmów 
Animowanych i Dziecięcych w Poznaniu 


Nagrodę główną w postaci Złotych Koziołków otrzymała reż. 
Jadwiga Kędzierzawska za film „Bojery” (SE-MA-FOR); dwie 
równorzędne nagrody w postaci Srebrnych Koziołków przyzna- 
no Lucjanowi Dembińskiemu za film „Małuch”  (SE-MA-FOR) 
i Pawłowi Lutczynowi za film „Czapka niewidka” (Studio Mi- 
niatur Filmowych); trzy równorzędne nagrody w postaci” Brą- 
zowych Koziołków otrzymali: Wojciech „Fiwek za film „Tchórz” 
(WFO), Ryszard Słapczyński za film „Literka C” (Studio Minia- 
tur Filmowych) i Edward Wątor za film „Jacek i jego pieski” 
(Studio Filmów Rysunkowycn); dyplom honorowy uzyskał Alfred 


PO STUDIACH W GENTRO SPERIMENTALE 


który wyróżnił się w walce 
z Niemcami. Grają: Pavle 
Vujlsić, Husein Cokić, Duś- 
ko  Biilajić. Reżyserował 
Fedil Hadźic. 


„RÓJ Jugosłowiański 
film obyczajowo - psycholo- 
giczny, którego akcja toczy 
się w ubiegłym stuleciu w 
czasie walk Serbów z Tur- 
kami. Historia sądu nad 
kobietą, która.rzekomo wy- 
dała swego męża w ręce 
wojsk tureckich, W rol 
głównej Mira Stupica. (Zło- 
ta Arena na tegorocznym 
festiwalu w Puli) oraz Ra- 
de Marković i Olivera Vu- 
co. Film dla DKF-ów. 


„WÓZ DO  WIEDNIA*. 
Głośny film czechosłowac- 


Ledwig za film „Wyżej i dalej" (Studio Filmów Rysunkowych), Krystyna Stypułkowska, bohaterka „Niewinnych 
W tym roku przyznano też nagrodę dzieci, jednak nie drogą czarodziejów” Andrzeja Wajdy, powróciła nieda- 
plebiscytu, a poprzez jury. Sąd ten przyznał swoje dyplomy n. wno do Warszawy. 

stępująco: pierwsza nagroda — dla Wojciecha Fiwka za „Gitary” Przypominamy, że po ukończeniu szkoły filmo- 
(WFO), trzy równorzędne nagrody drugie — dla Zbigniewa Czer- wej w Rzymie 'zagrała we włoskim filmie „Vita 
neleckiego za „W cieniu sosny" (SE-MA-FOR), Lechosława Mar- provisoria” reż. Vincento Gamma i Enzo Bata- 
szałka za „Przygodę na pustyni” (Studio Filmów Rysunkowych) Blia, następnie w polskim filmie telewizyjnym 
oraz Pawła Lutczyna za „Czapkę niewidkę” (Studio Miniatur „Podziemny front”, a ostatnio w filmie produkcji 
Filmowych). Trzecią nagrodę otrzymał Stanisław Dllz za „Kł NRD „Kamienny ślad” reż. Franka Beyera („Na- 
sownika” (Studio Filmów Rysunkowych). dzy wśród wilków”). 


ki, nagrodzony na tegorocz- 
nym festiwalu w  Karlo- 
wych Varach. Historła z 05- 
tatnich dni drugiej wojny 
światowej: młoda Czeszka 
pragnie zemścić się na kil- 
ku żołnierzach niemieckich 
za śmierć swego męża: jej 
zamiary zostają jednak po- 
krzyżowane przez nieprze- 
aoldziane okoliczności. Je- 
den z  najwybitniejszych 
jilmów roku, przewarto- 
ściowujący tradycyjne wy- 
obrażenie o wojnie. Iva 
Janżurova, Jaromir Hanz- 
lik, Ludek Munzar. Reży- 
serował Karel Kachyna. 


FILMY DLA MŁODZIEŻY 
W GANNES 


W dniach 26 grudnia — 3 stycznia 
odbędzie się w Cannes VII Między- 


narodowe spotkanie poświęcone fil- z ALPRAVILLE? BA 

Roe zimie ai mom dla młodzieży. Polska  przed- „science - fiction”,  zreal- 

mtńskt 4 operator Wie- stawi tam „Poznańskie słowiki” reż. Zowany przez Jean-Luc Go- 
sław Rutowicz realizują Hieronima rzybyła „Zmierzch darda. Akcja toczy się 


„Zwariowaną noc” we- 
dług scenariusza Zdzi- 
sława _ Skowrońskiego. 
Jedną z głównych ról 
— starej baronowej — 
gra Maria Gella (na 
zdjęciu — z reżyserem). 
Bohaterem opowieści 
jest pięctoletn: Krzyś 
(Płotrus Sot z Warsza- 
wy). 


2 


czarowników” reż. Tadeusza Ja- 
worskiego — oraz filmy krótkome- 
trażowe: „Niespodzianka” reż. Te- 
resy Badzian, „Maluch” reż. Lucja- 
na_ Jankowskiego, adies and 
Gentlemen” reż. / Witolda Giersza, 
Moja ulica” reż. Danuty Malladin, 
portrecie yzeniaz rewia nia mózgu. Eddie Constan- 
Berskiego, „Ratownicy: reż. Zbięnie: ROA GRA ŁKS TInO PTAKI 
wa Raplewskiego, Finn” reż. Ser- » ; 
giusza Sprudina, „Strach ma _ wiel- Tamiroff, Howard Vernon, 
kie oczy” reż. Roberta Stando oraz Laszlo Szabo. Złoty Niedź- 
„Wykres” Daniela Szczechury. wiedź w Berlinie — 1965, 


na planecie, na której cał 
kowitą kontrolę nad miesz- 
kańcami. sprawuje mózg 
elektronowy. Do miasta 
przybywa z Ziemi tajny a- 
gent z rozkazem zniszcze- 


— 


FANTASTYCZNA PODRÓŻ 


ydaje się, że im większe postępy 

czyni współczesna nauka, tym wię- 

kszy kryzys przechodzi filmowa 

„science-fiction”. Pogoń za niewy- 
bredną sensacją czyni często z tak pasjonu- 
jących tematów, jak odkrycia naukowe czy 
podbój przestrzeni kosmicznej — widowiska 
nie tylko pozbawione dobrego smaku, ale 
i sprzeczne z elementarnymi wymaganiami 
logiki czy zdrowego sensu. Niewiele też fil- 
mów tego gatunku, choć produkowane są 
wciąż dość licznie, zwłaszcza na Zachodzie — 
dociera na nasze ekrany. 

Kryzys „science-fiction” daje się odczuć 
tym dotkliwiej, że niekiedy zdjęcia o cha- 
rakterze czysto naukowym, dokumentalnym, 
okazują się rewelacją zdolną zafascynować 
widownię w stopniu znacznie większym niż 
najbardziej niezwykłe pomysły scenarzy- 
stów i realizatorów. Do pozycji takich na- 
leżał „W głąb ciała”, barwny film nakrę- 
cony przy pomocy miniaturowej kamery 
wprowadzonej do organizmu żywego czło- 
wieka. Pisaliśmy o nim swego czasu obszer- 
nie na tym miejscu. 

Rewelacyjne w sensie poznawczym i pla- 
stycznym obrazy wnętrza naszych organów, 
mechanika ich działania, utrwalone w filmie 
„W głąb ciała” nasunęły specjalistom od 
science-fiction” myśl pójścia w tym wła- 
nie kierunku. Skoro poszukiwania sensacji 
w  międzygwiezdnych przestrzeniach i ga- 
laktykach, wizje przerażających _ „wojen 
światów” przestały emocjonować widownię, 
może więc przygoda na nie wyeksploatowa- 
nym dotychczas terenie mikrokosmosu ludz- 
kiego ciała okaże się nową atrakcją, godną 
fantazji naukowej? 

Tak zrodziła się koncepcja amerykańskie- 
go filmu „Fantastyczna podróż” reż. Ri- 
charda Fleischera. 
fest to jeden z najbardziej przemawia- 
jących do wyobraźni pomysłów filmowych 


od wielu lat” — pisze z uznaniem recenzent 
angielskiego miesięcznika „Films and Fil- 
ming”. Istotnie — pomysł wydaje się zna- 


komity. Życiu pewnego wybitnego uczonego 
zagraża skrzep wewnątrz mózgu, powstały 
wskutek wypadku. Zabieg chirurgiczny po- 
przez trepanację czaszki jest niemożliwy. 
Nauka jednak dysponuje już metodą dowol- 
nego zmniejszania przedmiotów i organi- 
zmów żywych. Kilkuosobowa ekipa naukow- 


DOOKOŁA „BARIERY" 
Poprzedzony przyznaniem Grand 
Prix w Bergamo i przychylną na 
ogól oceną prasy zagranicą. trzi 
ci film Jerzego Skolimowskiego 
uznany został przez naszą krytykę 
za wydarzenie sezonu filmowego. 
Rok. który mija, nie zapisał się 
niczym szczególnym w. annalach 
naszej kinematografii. Chyba więc 
nie bez racji pisał Hiv. w ARGU- 
MENTACH (nr_ 49/66): ' „Barier: 
jest jak na razie jedyny 


się co jest warta „Bariera”, na- 
pisał aż nazbyt lakonicznie: „Moim 
zdaniem niewiele”. 


Bardziej 


ców-płetwonurków, umieszczona w specjal- 
nej łodzi podwodnej, zostaje więc zmniej- 
szona do mikroskopijnych rozmiarów, a na- 
stępnie wstrzyknięta do arterii krwiono- 
śnych chorego. Jej zadaniem jest dotrzeć 
do wnętrza mózgu i usunąć skrzep. Ekipa 
płynąc w naczyniach krwionośnych, prze- 
dziera się poprzez kolejne organy ciała. Gro- 
żą jej ciągle niebezpieczeństwa ze strony 
białych ciałek i innych substancji, usiłują- 


czają te sekwencje do najlepszych osiągnięć 
filmowej „science-fiction” w ogóle. 

Czy więc „Fantastyczna podróż” jest ja- 
skółką renesansu tego gatunku? Angielski 
krytyk Raymond Durgnat pisze: ,„Scenarzy” 
Ści, zajmując się problemem, który wiąże 
się w pewien sposób z rozgrywkami pomię- 
dzy ludźmi, nie mogli zdobyć się na nic 
bardziej oryginalnego, jak pasować jednego 
z bohaterów na »komunistycznego« szpiega. 
Film identyfikuje go tak ortlynarnie, że chy- 
ba nie zdradę żadnej tajemnicy wojskowej, 
jeżeli powiem, iż jest to szczucie do niena- 
wiści pomiędzy intelektualistami — jeden 
z najbardziej zatwardziałych i ponurych 
hollywoodzkich stereotypów (...) Gdyby pro- 
ducent nie miał tego stereotypu wbitego do 
mózgu (..) zdałby sobie sprawę, że między- 
ludzkie stosunki pokazane w jego filmie 
mogłyby — podobnie jak »Odysea« Home-. 
ra — być apoteozą godności, szacunku i po- 


Stereotyp przeciwko fantazji 


cych zniszczyć intruza; musi pokonywać po- 
tężne prądy w tętnicach, narażona jest na 
zgniecenie przez funkcjonujące serce, mię- 
śnie, płuca itp. Ale najbardziej fascynujący 
jest sam krajobraz wnętrza ciała ludzkiego, 
odtworzony z dużą inwencją w olbrzymich 
dekoracjach: raz przypomina powierzchnię 
księżyca czy nieznanej planety, innym ra: 
zem — jakieś pełne grozy i niesamowitości 
jaskinie koralowe. Krytycy zgodnie zali- 


niem jest heroizm 


szczegółowo analizują 


stwa, nieszczerość”. „Jego marze- 


święcenia człowieka w obliczu sił natury, 
z całym swym ładunkiem moralizatorskiej 
ironii". Ą 


Tak się jednak nie stało. Znakomity po- 
mysł, upolityczniony na siłę w hollywoodz- 
kiej kuchni, okazał się kolejną straconą 
szansą filmowej „science-fiction”. 7, P. 


„The Fantastic Voyage", film produkcji ame- 
rykańskiej, reż, Richard Flelscher 


Jakiś grunt pod nogami, jakąś 1że- 
czywistość, zaraz film Tobi się gę- 
stszy”. „Nie przyjmując więc «Ba- 
rierye — czytamy w zakończe- 
niu — widzę Skolimowskiego wciąż 
wbrew «Barierze= — i zaraz chcia- 
ło się powiedzieć: dzięki niej — 
jako naszą koronną szansę”. 
Zygmunt Kałużyński (POLIvY- 
KA nr 19/66) swoją recenzję zaty- 
tułował: „W szponach demona po- 


Konflikt zy”. Jednym z glównych zarzutów, 


marzenia z rzeczywistością pro- Jakie s.awia twórcy, jest zapa! 
wadzi do kompleksu braku dzie- 


trzenie się na. Felliniego 1 sięg- 


polskim filmem wyprodukowanym 
w tym roku, o którym warto pi 
sać jako 'o dziele sztu- 
ki. Inne zasługują zapewne na 
uwagę z różnych względów, ale 
nie z tego.” 

Walory filmu Skolimowskiego. 
wedlug przeważającej opinii re- 
cenzentów, tkwią głównie w ory- 
ginalnej. bardzo osobistej formie, 
jaką' autor nadał swemu dziełu, 
w umiejętności operowania, swoi- 
Stą symboliką, wywoływania na- 
strojów i skojarzeń. ukazywania 
poetyckiego, wielkomiejskiego pej- 
zażu, To bogactwo formy — zda- 
niem niektórych — obraca się 
przeciwko twórcy i staje się ba- 
rierą między nim. a masowym 
widzem. który nie lubi zbyt da- 
jeko posuniętej deformacji rzeczy- 
wistości i skłonny jest dopatry- 
wać się w tym pogoni za ef- 
ktem. „Oby w następnych fi 
mach utalentowanego reżysera 
mniej było taniego efekciarstwa, 
a więcej prawdziwej sztuki” 
życzy | Skolimowskiemu Miecz: 
sław Skąpski w GŁOSIE WIELKO- 
POLSKIM (nr 281). A recenzent 
innego pisma codziennego — łódz- 
kiego EKSPRESSU ILUSTROWA- 
NEGO (nr 280) — zastanawiając 


film literacko-społeczne pisma ty- 
godniowe. KULTURA (nr 49.66) pu- 
blikuje dwugłos: 

Można uważać «Barierę- — pi- 
sze Janusz Głowacki — za film 
mniej lub bardziej orygina'ny, 
świetny warsztatowo, poetycki film 
o wrażliwym chłopcu, film 0 Sko- 
limowskim. Natomiast nie można 
jo uważać ostry, drapieżny 
głos w sprawie postaw młodych 
ludzi w Polsce, ani nawet za 
kikolwiek głos w* tej sprawie”. 
Zdaniem Głowackiego. film nie u- 
kazuje żadnego konfliktu pomię- 
dzy grupą przedstawionej mło- 
dzieży a światem, w którym ży- 
je; sprawa zaś uczestnic? 
nieuczestniczenia w woj! 
źwykią  mitologizacją, sztucznym 
doczepianieni”, W konkluzji Gło- 
wacki dochodzi do trochę ryzy- 
kownego wniosku: „Skolimowski 
nie robi filmu o problemach i po- 
stawach pokolenia, nabrał nas 
pierwszymi scenami, po prostu so- 
bie zażartował.” 

Natomiast w drugim głosie, Ja- 
cek Fuksiewicz charakteryzuje bo- 
hatera filmu jako „maksymalistę, 
szukającego wartości absolutnych, 
odrzucającego kompromisy, kłam 


jowej szansy na bohaterstwo, któ- 
ra przypadła w udziale poprzed- 
iej generacji. „To pokolenie 
dwudziestolatków —- pisze Fuksie- 
wicz — cierpiących na  <kom- 
pleks ojca» (...) pokazane jest z 
sympatią, ale i drwiną — właśnie 
za swoją histeryczną niedojrza- 
łość, roztkliwianie si 

bą, pretensje do 

umiejętność znalezienia miejsca 
tam, gdzie mieliby szanse je od- 
należć, | co najważniejsze bez 
mistyfikacji i demonizowania”. W 
obnażeniu tego kompleksu widzi 
Fuksiewicz istotny sens _„Barie- 
ry” 

Ale wlaśnie za zagubienie na 
ekranie zamierzonego sensu kry- 
tykuje twórcę dość surowo Ale- 
Ksander Jackiewicz (ŻYCIE LITE- 
RACKIE nr 19/66). „Nazbyt Skoli- 
mowskiego pociąga Żonglerka kino- 
wa, zręczność własnych rąk, tych 
rąk «urodzonego filmowca», w któ- 
re uwierzył”. Krytyk uważa, że 
film jest oderwany od realności, 
„niczego nam nie prezentuje po- 
Za chłodną urodą rytmów plasty- 
cznych, fotogramów,  figlarnych 
kwestii, nawet elementów rewiet- 
ki”. Natomiast wszędzie tam. 
gdzie „Skolimowski zaczyna czuć 


nięcie „do przykładów ze św, 
zamiast” z własnych wnętrzności 
Krytyk sądzi, że reżysera zawio- 
dła technika. a aktorzy „wy- 
mknęli mu się z ręki”. Wyraża też 
żal, że nie pozwolono Skolimo! 
skiemu zagrać głównej roli. „ 
umniejszając zasług naszego 'ki 
rownictwa filmowego w_zepsuci 
«Bariery», przyznać trzeba, że 
też przylożył tu 
rękę. Film zamienił się w lawinę 
pomysłów pozerskich (...) spad 
jących widzowi na łeb na zas: 
dzie kaskady, w dodatku rozchla- 
panych, opowiedzianych zbyt ner- 
wowo, "zniontowanych manierycz- 
nie”. "Tezę filmu Kałużyński uwa- 
ża za wykombinowan: mło- 
dy cziowiek cierpi tak" wymyśl- 
nie, bo zazdrości staremu pokol 
| Że miało wojnę, on zaś 
dak jest bez przeszioś 
mo jednak tych i innych zarzu- 
tów, Kałużyński stwierdza w za- 
kończeniu, że film jest „zdarze- 
niem w naszej kinematogralii dzię- 
samej tylko ambicji swojego 
autora, nawet gdy trafia ona w 
próżnię; ale Skolimowski jest le- 
dwie na początku swojej kariery, 
ta zaś jest niewątpliwa”. 
KAPPA 


D 


Tak więc Jean-Luc Godard doczekał się 
swojej polskiej premiery: na nasze ekrany 
wchodzi „Pogarda” (1963). Zważywszy, że 
debiut Godarda przypada na rok 1959 („Do 
utraty tchu”), że przez siedem lat, które od 
tego debiutu upłynęły, stał się Godard swe- 
go rodzaju klasykiem, czczonym we Franc: 
festiwalami na równi z mistrzami dawnie. 
szej daty (gdy tymczasem z „nouvelle v: 
gue” wyrosła już „nouvelle nouvelle vague" 
że po „Pogardzie” były inne filmy, z któ- 
rych każdy uważany jest za wydarzenie, a 
najbardziej „Szalony Pierrot”, skomentowa- 
ny, zinterpretowany i wprowadzony do fil 
mowego panteonu mniej więcej w tym sa- 
mym czasie, kiedy my opracowywaliśmy pol- 
ską wersję „Pogardy” premiera nieco 
spóźniona. Ale, tak czy inaczej, mamy tego 
Godarda: film ważny, liczący się, choć zda- 
niem wielu krytyków sporny. Ponadto oto- 
czony skandalem. 


„Pogarda”, jedyny z filmów Godarda, ma 
scenariusz oparty na dziele literackim, mia- 
nowicie na powieści Alberta Moravii pod 
tym samym tytułem. Włoscy krytycy sądzą, 
że film jest równie dobry jak powieść i że 
Godard nie zdradził Moravii; opinia bardzo 
chwalebna w porządku patriotycznym, ale 
znacznie mniej w porządku artystycznym, 
skoro z miernej powieści powstało znakomi- 
te dzieło filmowe. I jeśli tak się stało, to 
dlatego, że Godard potraktował ją jako od- 
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ZARA 


Wartościa jest Homer 


skocznię: zaczepił się o pomysł, intrygę, za- 
rys problemu, faktografię wreszcie. Uprosz- 
czenia, łatwizny i tanią stylistykę pozostawił 
na wyłączny użytek czytelników Moravii. 

Szkielet więc jest z Moravii: kobieta od- 
chodzi od mężczyzny, ponieważ pewnego 
dnia pojmuje, że go nie kocha, a nie kocha, 
bo widzi jego miałkość i mierność. Okazję 
do tego odkrycia daje zachowanie się męż- 
czyzny, dramaturga i scenarzysty z zawodu, 
wobec wyboru sztuka — pieniądze (czy, 
mniej brutalnie: sztuka — kariera), w związ- 
ku z zaproponowanym mu przez producen- 
ta scenariuszem. Ów producent, Ameryka- 
nin, robi we Włoszech adaptację filmową 
„Odysei”. Mając na względzie gust szerokiej 
publiczności (pokrywający się zresztą ideal- 
nie z jego własnym) żąda, aby wytłumacze- 
niem wędrówek Ulissesa i odwlekania jego 
powrotu do Itaki, był konflikt pomiędzy 
Ulissesem i Penelopą. Reżyser „Odysei” ta- 
kiej interpretacji się sprzeciwia; scenarzy- 
sta, w gruncie rzeczy podzielając punkt wi- 
dzenia reżysera, ze względów oportunistyc 
nych staje po stronie producenta. Być mo; 
też, nieświadomie, łączy problem Ulisses — 
Penelopa z własną sytuacją małżeńską, oba 
wątki bowiem: filmu w filmie i życia w fil- 
mie (to znaczy związku pary: scenarzysta — 
jego żona i klęski tego związku) wskółistni 
ją w „Pogardzie” w ścisłej od siebie zależ- 
ności. 


ZE ROA A 


PFPOLSLA PREMIERA 


ODARDZI 


Jakkolwiek wątek życia (uczucia więc i 
rozbicia uczucia) jest w „Pogardzie” ważny 
i prowadzony konsekwentnie — od ekspozy- 
cji tego wątku w pierwszej części filmu, po- 
przez konflikt i spięcie w partii środkowej, 
do tragicznego i absurdalnego rozwiązania 
w epilogu — wątek „film w filmie” jest nie- 
porównanie ważniejszy. Jest rzeczą jasną, że 
dla niego zrobił Godard „Pogardę”, co daje 
zresztą do zrozumienia we wszystkich wy- 
powiedziach i wywiadach. Bo spór pomię- 
dzy producentem, scenarzystą i reżyserem 
w „Pogardzie” dotyczy nie tylko wyglądu 
filmowej „Odysei”: jest sporem o wartości. 
Stawką jest sztuka w ogóle, sztuka filmowa 
w szczególności, której integralności, niena- 
ruszalności broni reżyser. Wartością jest Ho- 
mer. Homer jako ład, harmonia, równowaga. 
Jako prostota, jednoznaczność i czystość, tak 
w układzie konfliktów, jak w rysunku posta- 
ci; wtargnięcie myśli współczesnej, interpre- 
tacji "współczesnej (którą sugeruje produ- 
cent), formowanie homeryckich bohaterów 
według wzorca dzisiejszego, oznacza prze- 
kreślenie „Odysei”, a ponadto zlekceważenie 
antycznej doskonałości, do której niezdolny 
jest świat współczesny. „Odysea” jest więc 
tu potraktowana nie tylko jako dzieło sztuki 
najwyższego rzędu, ale też jako świat naj- 
wyższych wartości. 

Wszystkich tych racji — które są racjami 
Godarda — broni reżyser filmowej „Ody- 


sei”. I tu jest olśniewający i cudownie prze- 
prowadzony pomysł Godarda: jeśli scenarzy- 
sta jest nikim, a producent ignorantem, ro- 
zumiejącym jedynie mechanizm bussinesu i 
zainteresowania publiczki, to reżyser jest 
starym, mądrym, wspaniałym Fritzem Lan- 
giem. Godard robił już takie rzeczy wpro- 
wadzając do „Żyć własnym życiem” filozo- 
fa i eseistę, Brice Paraina. Ale obecność Pa- 
raina, postaci skądinąd nadzwyczaj sympa- 
tycznej i zjednującej, w paryskiej kawiaren- 
ce, gdzie Parain filozotuje sobie troszeczkę 
z zagubioną bohaterką „Żyć własnym ży- 
ciem”, stwarza sytuację interesującą, mają- 
cą swoje filmowe uzasadnienie, lecz nie ab- 
solutnie konieczną: stolik kawiarniany nie 
jest tym miejscem, gdzie ludzie typu Para- 
ina prezentują najchętniej i najskuteczniej 
swoje racje. Lang natomiast robiący film 
w „Pogardzie” jest u siebie w najpełniej- 
szym rozumieniu słowa; jego racje są racja- 
mi artysty w obliczu własnego dzieła, w 
bezpośrednim stosunku do tego dzieła i w 
konflikcie z tymi (producent), którzy mają 
jego los w ręku. Nie dla Langa ważniej- 
Szego miejsca w Świecie niż ta salka pre 
jekcyjna, gdzie wyświetla się pierwsze, luż- 
ne ujęcia z jego „Odysei” i gdzie zapadnie 
decyzja, jaka ta „Odysea” będzie. Broniąc 
integralności filmowej „Odysei”, broni wła- 
snej integralności — i integralności Go- 
darda. 

I oto w tej salce, gdzie siedzi stary Lang, 
mówiący trzema językami — po angielsku 
da producenta, po francusku do scenarzysty, 
po niemiecku do siebie — ten Lang, które- 
go filmy były za III Rzeszy zakazane, któ- 
rego wielojęzyczność jest symbolem jego lo- 
su jako artysty i człowieka (emigranta tego 
rodzaju co Pablo Casals, Tomasz Mann, 
Luis Bunuel), w tej salce, na ekranie, na 
tle błękitnego morza, pojawiają się greckie 
posągi, bogowie „Odysei”, ruchem wyciągnię- 
tej ręki wypełniając przestrzeń, doskonali, 
nieosiągalni, odlegli, i jej bohaterowie, któ- 
rzy mają być „bogom podobni”. Godard 
prezentuje swoje wartości, Lang wciela je 
— samym sobą i tym co jest na ekranie. 
Na ekranie wizja utraconego świata; w krze- 
słach Lang w potrójnej roli: w roli Langa, 
w roli reżysera „Odysei” i w roli chóru Z 
tragedii antycznej. 

Już ta jedna tylko sekwencja i jej natę- 
żenie nadają „Pogardzie” wyjątkową rangę. 


Ale są rzeczy inne jeszcze, Jest bezsilność 
pary: scenarzysta i jego żona, ten dramat 
dzisiejszy, beznadziejny, ulubiony — niemoż- 
ność porozumienia się — pokazany w spo- 
sób doskonale filmowy, jak to Godard po- 
trafi; jest rysunek postaci, z których każda 
jest precyzyjnie zindywidualizowana (nawet 
producent, skarykaturowany przecież, jest 
osobą, a hie kukłą; wśród potoku sloganów, 
które wygłasza, pada kilka niewielkich zdań, 
świadczących mimo wszystko, że nawet pro- 
ducent może mieć nieśmiertelną duszę); je: 
montaż, kompozycja scen i kolor, które mt 
wią z całą oczywistością, że mamy do czy- 
nienia z wielkim majstrem; wreszcie jest 
pejzaż włoski sfilmowany przez tego Fran- 
cuza — który ukazuje Włochy mające być 
w „Odysei” starożytną Grecją. Wiadomo ile 
to razy i jak, pięknie pokazywali swój kraj 
filmowcy włoscy. Ale tutaj jest coś zupełnie 
innego: ład klasyczny, który Francuzi mają 
we krwi, model Włoch stworzony przez ma- 
larstwo Poussina plus myśl o „Odysei” — 
sprawiają, że pejzaże komponowane przez 
Godarda mają harmonię pełną równowagi, 
zastygłą, nieruchomą; jest to piękno bez na- 
miętności, bez gwałtowności; w zgodzie z 
Ulissesem o oczach umalowanych tak, jak 
malowali je Grecy swoim posągom; ale Bri- 
gitte Bardot i jej filmowy mąż nie mają z 
tym pięknem nic wspólnego. Rozbitkowie 


współcześni nie znajdą w tym pejzażu 
schronienia; nie wiadomo nawet czy go 
widzą. 


Brigitte Bardot gra w filmie Godarda żo- 
nę, która uświadamia sobie koniec miłości 
i odchodzi pełna goryczy i pogardy. W tym 
miejscu trzeba powiedzieć o skandalu zasy- 
gnalizowanym na początku, bez tego bo- 
wiem to, co w „Pogardzie” drażni i obniża 
jej walory, nie znajdzie wyjaśnienia. Pro- 
ducentem „Pogardy” był Carlo Ponti, który 
pozostawił Godardowi pełną swobodę w cza- 
sie pracy nad filmem; jak twierdzi sam Go- 
dard, Ponti powieści zapewne nie czytał, 
gwarancją była mu obecność w filmie Bri- 
gitte Bardot. Tak dalece był pewien komer- 
cyjnych walorów filmu, że na długo jeszcze 
przed ukończeniem sprzedał go amerykań- 
skiemu dystrybutorowi, Kiedy jednak zoba- 
czył gotowy film, radykalnie zmienił zdanie: 
Bardot co prawda grała jak nigdy, ale nie 
dla popisu aktorskiego została zaangażowa- 
na! Przerażony dystrybutor nie dopuścił z 


Scenarzysta jest nikim. 
Brigitte Bardot, Michel Piecoli 


kolei do pokazania „Pogardy” na festiwalu 
w Wenecji, pozorując, że film jeszcze nie 
gotów; Ponti ze swej strony zagroził, że 
przemontuje cały film i każe dokręcić sceny 
z rozebraną Bardot. 


Po kilku miesiącach szantażu (Ponti: 
„Owszem, film jest piękny, ale niekomer- 
Cujny. Musi go pan uatrakcyjnić”. Godard: 
„A jak wyobraża pam sobie przeróbkę na 
szlagier gotowego dzieła, stanowiącego pew- 
ną artystyczną całość?”), Godard zgodził się „ 
dokręcić z trzech żądanych scen — wyobraź- 
nia Pontiego nie zawiodła: dwa razy miała 
być Bardot w łóżku ze scenarzystą, raz z 
producentem — scenę pierwszą, która znaj- 
duje się na początku filmu; ponadto wsta- 
wił obrazy dostatecznie nagie w Środek fil- 
mu; co do końcowego dopełnienia, odrzucił 


je stanowczo. Te dokrętki, choć nie trwają 
długo i choć Godard, czy to z ambicji, czy 
ze skołowania, uznał, że jest za nie całko- 
wicie odpowiedzialny, zdecydowanie film 
psują i trywializują: trzeba wiedzieć, że zo- 
stały doklejone ex post. 


„Nie koniec na tym: tylko francuską wer- 
sję „Pogardy” uznał Godard za własną. Pon- 
ti bowiem w wersji włoskiej zmienił po- 
nadto, i to w znacznym stopniu, mont 
i dialogi; tak dalece, że Godard wycofał swój 
podpis z czołówki filmu. Modyfikacjom ule- 
gła również wersja amerykańska: tu nie tyle 
chodziło o niedostateczną ilość zdjęć z na- 
gą BB (ktokolwiek widział film wie, że ha 
ten brak niepodobna się uskarżać), ile o 
obrażony honor narodowy: pewni krytycy 
amerykańscy postawili Godardowi niebłahy 
zarzut, że jest Świadomie antyamerykański, 
stworzył bowiem postać producenta 
go niepodobna znaleźć w  Hollyw. 
Godard jest innego zdania. I to zdanie w 
całej rozciągłości potwierdziło życie. 


Pogarda” (Francja — Włochy), reż. Jean-Luc 
Godard 


Umowne znaki 


Ewa Krzyżewska, 


Marek Perepeczko 


RYSUNEK Z WYOBRAŹNI, 
RYSUNEK Z PAMIĘCI 


Udało się kiedyś Kuźmińskiemu, z pewnym 
powodzeniem, połączyć w jednym filmie poli- 
tykę i przygodę. Było to przed kilku laty, film 
nosił tytuł „Milczące ślady”. Teraz, wykorzy- 
stując fakt istnienia maksymalnie egzotycznego 
pleneru w zasięgu strefy rublowej, Kużmiński 
postanowił połączyć politykę z egzotyką, by w 
atrakcyjnej formie przestrzec polską publicz- 
ność przed grożbą niemieckiego faszyzmu, drze- 
miącego w głuchej puszczy u wybrzeży Ama- 
zonki. Tam bowiem grupa byłych zbrodniarzy 
hitlerowskich (wraz ze swym potomstwem) 
prowadzi plantację, przy czym organizacja pra- 
cy przypomina mechanizm działania obozów 
koncentracyjnych. Grupa jest doskonale zakon- 
splrowana i odcięta od reszty świata, ale — w 
nieokreślonym bliżej układzie faszystowskich sił 
— jakąś tam rolę ma do spełnienia. 


Temat z importu — to rzecz w polskiej kine- 
matografii raczej niespotykana, a przy tym 
bardzo ryzykowna; temat z importu, przyoble- 
czony w konkretny kształt utworu filmowego, 
nosi zawsze znamiona rysunku z wyobrażni. 
Wyobraźnia w filmie może działać samodzielnie, 
wkraczając nawet w rejony fantazji, ale może 
również szukać wsparcia w dogłębnych i szcze- 
gółowych badaniach nad istotą przedmiotu. 
Film „Zejście do piekła" zdaje się sugerować, 
iż jego twórcy wybrali drogę pośrednią, przyj. 
mując — zarówno w zakresie fantazji, jak i 
znajomości rzeczy — program minimum. 


Pozostaje więc jeszcze wyjście ostateczne — 
zwrot ku pojęciom obiegowym i bezdyskusyj- 
nym, skojarzeniom najbardziej oczywistym. Fa- 
Szyści to faszyzm, faszyzm to zło, zło to prze- 
moc, demoralizacja, brzydota, wyuzdanie ero- 
tyczne. Ergo — faszyści to przemoc, demorali 
zacja, brzydota, wyuzdanie. Logika tej kon- 
strukcji jest początkiem i końcem utworu, jest 
podstawą egzystencji piekła wymyślonego przez 
Iredyńskiego i Kużmińskiego. Ale piekłem tym 
nie rządzą demony, lecz papierowe kukły — 
potące się i rozpustne. Kukły wycięte dokładnie 
według konturów czarnego charakteru. To nie 
jest jeszcze zarzut. W końcu czarne charaktery 
zalęgły się na stałe w sztuce filmowej, podle- 
xają ochronie pewnych konwencji i — jeśli im 
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odpowiadają — w pewnego typu utworach 
przyjmowane są bez zastrzeżeń. Jednak w filmie 
„Zejście do piekła” czarne charaktery zostały 
wyposażone w tzw. cie psychiczne”. To je 
zgubiło, albowiem i owo życie psychiczne rów- 
nież nie wyszło poza system umownych zna- 
ków. 


A więc rysunek z Wyobraźni, rysunek z pa- 
mięci? Wyobraźnia nieśmiała, pamięć zawodna 
— wytyczają drogę łatwą, lecz prowadzącą do 
nikąd. 


Od chwili zakończenia wojny, kinematografia 
światowa wypowiadała się na temat faszyzmu 
wiele razy, stwarzając wybitne, przejmujące 
dzieła, od dokumentalnych plakatów — poprzez 
komedię, od dramatu — aż po udane próby 
analizy tego zjawiska. O faszyzmie umiemy już 


BOGUMIŁ DROZDOWSKI 


mówić i słuchać pow. Ukazanie się na pol- 
skich ekranach „Zejście do piekła” poprzedziły 
premiery „Zwyczajnego faszyzmu” Romma i 
„Męskiego pikniku” Staudtego. Dzieła obu tych 
twórców, radzieckiego i zachodnioniemieckiego, 
choć tak różne w tworzywie, fakturze i kon- 
wencji — są połączone w jakiś jeden ciąg myś- 
lowy. Film polski jest w tym kontekście figurą 
niedoskonałą. Nie wytrzymuje prób konfron- 
tacji politycznej ani artystycznej, nie daje żad- 
nej satysfakcji, nawet — jeśli potraktować go 
w kategoriach filmu sensacyjnego „z wydźwię- 
kiem”. 


nii 


Niestraszne nam papierowe demony znad 
Amazonki, zbyt żałosne i prymitywne. Zło czai 
się w bawarskich piwiarniach i w łonie kółek 
śpiewaczych. 


Zejście do piekła” (Polska), reż. Zbigniew Kuż- 
miński 


„Po latach on przyjedzie po 
wią złotą karetą zaprzężoną w 
srebrne konie. Będą żyli w krai- 
nie pełnej najpiękniejszych i 
majcudniejszych rzeczy, które się 
widzi, jeśli ufa się oczy po te- 
mu. Jest-że lb ogóle szczęście 
czym innym niż życiem w 
poczji?...” 
+k 


Będzie to film pełen „cudów” 
i „czarów”. Mieszkanie spokoj- 
nych mieszczan stanie się areną 
przedziwnych wydarzeń, czemu 
— być może — sprzyja fakt, iż 
zdarzają się w noc Bożego Naro- 
dzenia, kiedy to możliwe jest 
wszystko, co wymyśli ludzka 
fantazja. W mieszkaniu tych 
spokojnych mieszczan będą więc 
rywalizować o lepsze „logika, 
mechanika oraz poczucie godno- 
ści” — z fantazją i poezją. 


Mowa o filmie „Dziadek do 
orzechów”, który powstaje w 
atelier warszawskiej wytwórni 
filmowej. Pierwowzorem literac- 
kim scenariusza jest opowiadanie 
E.T.A. Hoffmanna „Historią o 
dziadku do orzechów i królu 
myszy”. Scenariusz opracowały 
dwie autorki: Maria Kriiger i 
Halina Bielińska, która film re- 
żyseruje. 


Byłam w atelier świadkiem 
realizacji fragmentów filmu, 
które raz należały do świata 
realnego, kiedy indziej zaś mia- 
ły stać się zapisem czegoś, co 
umyka rozumowi, zadziwia, za- 
stanawia, staje się zrozumiałe 
tylko dla umysłów o bujnej fan- 
tazji A więc w tym samym 
mieszkaniu rodziców małej 
ryni będziemy świadki 
dziennych czynności, p 
nia gości, zabaw dziecię 
innym razem zauważymy, że 
wypchana sowa na ścianie mru- 
ga okiem, że zegar zachowuje się 
tak, jak „przyzwoitemu” czaso- 
mierzowi nie przystało; lub że 
w pokoju roi się od dziwnych 
stworów,  księżni z bajki, 
piernikowych i kto wie 
kogo tam jeszcze. 


— Realizacja tego filmu wy- 
maga niezwykłych zabiegów — 
zagaduję Halinę Bielińską. — Te 
wszystkie cuda i czary trzeba 
przecież przenieść na taśmę, a 
przedtem cierpliwie je obmyśleć, 
zanimować... 


— Pozostawmy może widzowi 
złudzenia albo przynajmniej oso- 
bistą satysfakcję z domysłów na 
temat: „jak też oni to zrobili?”. 
Bohaterami filmu są ludzie oraz 
rozmaite stworzenia, choćby całe 
zastępy myszy. Stworzenia te 
biorą udział w akcji, rozmawiają 
z aktorami. Wprowadzamy więc 
animację. Animujemy nie tylko 
naszych bohaterów  nie-ludzi. 
Ożywiamy też rekwizyty, roz: 
maite przedmioty znajdujące 
w zasięgu akc, W filmie nie 
ma rzeczy niemożliwych. Już 
przecież Mólies... 


Nawiązujemy właśnie do me- 
liesowskiej tradycji. Wracamy do 
krainy cudów i czarów, do he- 
roicznej epoki filmu. 


Przy czytaniu scenopisu 
zwraca uwagę kompozycja filmu. 
Nie jest to opowieść jednolita, 
ciągła — lecz jakby film w fil- 
mie, opowieść szufladkowa... 


— Z mego punktu widzenia 
jest to nawet ciekawsze aniżeli 
łączenie filmu animowanego z 
aktorskim. W tok i tak dość wy- 
pełnionej fantastyką akcji wcho- 


PRZEDZIWNYCH WYDARZEŃ 


dzi opowieść o Krakatuku — 
opowiadana, wyobrażona. Chodzi 
mi więc o znalezienie artystycz- 
1ie czystego sposobu widzenia 
rzeczy „marzonych”. Dla zacho- 
wania jednolitości opowieści, 
wszystko dzieje się w tej samej 
scenerii. 


"To, co pokażemy, jest trochę 
dziwne, ale — podkreślam — 
tylko trochę. Zwykłe życie prze- 
plecione z fantazją. Może i po 
to, by pokazać, iż fantazja, wy- 


obraźnia, poezja — są tym, co 
daje „sól” życiu. 
Autor 
ERNST THEODOR  AMA- 


DEUS HOFFMANN, czołowy, 
niemiecki pisarz i poeta epoki 
romantyzmu, muzyk i malarz 
(1776—1822), Był asesorem rządo- 
wym w Poznaniu, następnie ż0- 
stał przeniesiony (za złośliwe ka- 
rykatury) do Płocka, wreszcie w 
1803 roku do Warszawy, gdzie 
mieszkał aż do wkroczenia Fran- 
cuzów w roku 1806. 


Dyrektor muzyczny teatru w 
Bambergu, w Dreznie i w Lipsku 
— od młodości z zamiłowaniem 


poświęcał się muzyce, Pisał 
utwory kościelne, operowe i 
orkiestralne. Płodny pisarz — 


popularny zarówno w Niemczech, 
jak i zagranicą. Utwory Hoff- 
manna odzuaczają się bujną ro- 
mantyczną wyobraźnią, grotesko- 
wym humorem i upiorną niesa- 
mowitością. Jako rysownik i ma- 
larz odznaczył się 'w grotesce i 
karykaturze. Uprawiał także ma- 
larstwo portretowe, projektował 
dekoracje teatralne. Hoffmann 
ożeniony był z Polką; w War- 
szawie założył Towarzystwo Mu- 
zyczne i orkiestrę symfoniczną. 


Realizatorzy 


HALINA BIELIŃSKA zaczy- 
nała od filmów animowanych. 
„Dziadek do orzechów” daje 
okazję, by-wrócić do tego war- 
sztatu, połączyć w jedną całość 
film aktorski i animowany. 


Filmy fabularne Haliny Bie- 
lińskiej to „Szczęściarz Antoni” 
(współreżyseria), „Godzina pqso- 
wej róży”, „Sam pośród miasta”. 


OPERATOR _ WŁADYSŁAW 
FÓRBERT jednym z naj- 
bardziej doświadczonych i cenio- 
nych mistrzów kamery. Realizuje 
zarówno tematy do Polskiej Kro- 
niki Filmowej, jak i krótkome- 


„Dziadek do orzechów” będzie 
filmem barwnym, na taśmie 
Eastmancolor. Władysław For- 
bert współpracuje ściśle z ope- 
ratorem _ zdjęć _ animowanych 
EUGENIUSZEM IGNACIUKIEM 
z łódzkiego _ SE-MA-FORA. 
Oświetlenie, walor barwy, kom- 
pozycja barwy — to przedmiot 
wspólnej troski obu operatorów; 
warstwa realnych zdarzeń oraz 
wszystkie „dziwy”, tajemniczość 
t fantazja nie mogą być przecież 
filmami samymi dla siebie. 

ANTONI UNIECHOWSKI — 
znakomity znawca epoki, w któ- 
rej umieszczono akcję filmu 


spełniać rolę  dramaturgicznie 
uzasadnioną, być mowoczesnym 
black outem dla stylowego ko- 
stiumu, Autorem ilustracji mu- 
zycznej jest ZBIGNIEW TUR- 
SKI. 


Aktorzy 


Reżyser Halina Bielińska pre- 
zentuje same głośne nazwiska: 
Fijewski, Janowska, Małcużyń- 
ski, Wołłejko. Tyle, że młodsze 
pokolenie; są to dzieci znanych 
aktorów. W roli Maryni — 
Elżbieta Zagubień, „gwiazda” te- 
lewizyjnego Violinka. Jej bra- 


REPORTAŻ Z REALIZACJI „DZIADKA DO ORZECHOW: 


(okres Księstwa Warszawskiego) 
— jest autorem kostiumów i 
scenografii. Oprawa plastyczna 
będzie bogata artystycznie, ale 
nie powinna być przeładowana. 
Scenografia ma dopomóc opera- 
torowi w wydobyciu pewnych 
walorów, tak aby zdjęcia przy- 
pominały litografie z epoki. 


Muzyka Hoffmanna równieź 
znajdzie się w filmie. Znaczną 


trażowe filmy dokumentalne. część wypełni jednak muzyka 

Jest też autorem zdjęć filmów nowoczesna, nagrana w studio 

fabularnych. muzyki elektronowej, Ma ona 
Sól życia 


Scena zbiorowa z udziałem dzieci 


ciszkiem będzie znany już z'fil- 
mów Januszek Pomaski; w in= 
mych rolach — uczniowie szkoły 


baletowej. 
Role dorosłych powierzono 
Wieńczysławowi _— Glińskiemu, 


Barbarze Wrzesińskiej, Leonowi 
Niemczykowi. Grają także: Miro- 
sława Lombardo, Adam Pawli- 
kowski, Jerzy Wasowski, Alek- 
sander ' Dzwonkowski, Krzysztof 
Litwin. 

ELŻBIETA 


SMOLEŃ -WASILEWSKA 


Bez kalkulacji 
Bariera” 


— NIE JESTEM WCALE TAKI MODNY 
— MÓWI JERZY SKOLIMOWSKI 


— Michaił Romm napisał kiedyś, że po- 
przysiągł sobie nie nakręcić nigdy więcej 
filmu, który by go osobiście nie interesował. 

— Na szczęście nie muszę mówić „nigdy 
więcej”, bo nigdy nie zrobiłem innego. 


— Romm dłużej żyje... 

— I pracował w trudniejszych czasach. 

— Kiedy rozpoczął pan realizację „Barie- 
ty”, zmienił pan całkowicie scenariusz, na- 
pisany początkowo dla innego reżysera. A 


więc napisał pan najpierw coś, z czym pan 
się nie zgadzał? 


— Scenariusz i film to dwie zupełnie róż- 
ne sprawy. Kiedy pisze się dla konkretnego 
reżysera, trzeba respektować jego propozy- 
cie, jego pogląd na poruszany temat, ponie- 
waż to on w końcu ma robić ten film, Re- 
żyser oczekuje ode mnie, bym zrozumiał jego 
intencje i przełożył je na język dramaturgii; 
ja powinienem to zrobić najlepiej jak po- 
trafię, ale nie muszę tych intencji w pełni 
akceptować. Wykonuję po prostu pewną fa- 
chową pracę, do której potrzebne są umie- 
jętności pisarskie. 


Pisałem ten scenariusz z satysfakcją, wiele 
scen wydawało mi się niezłych, uważałem 
g0 za udany — ale nigdy nie mógłbym go 
sam realizować. Nie wyrażał mojej opinii, 
Mie uwzględniał mojej metody realizacji, te- 
go wszystkiego, co jest poza tekstem. 


— Bohater „Bariery”, po raz pierwszy w 
dańskich filmach, zdobywa się na gest po- 
zytywny, przyjmuje odpowiedzialność — bo 
tak chyba można zrozumieć jego powrót do 
dziewczyny w zakończeniu filmu. Wkroczył 
'w okres dojrzałości? 


— Z tym zastrzeżeniem, że ja nie iden- 


łyfikuję bohatera „Bariery” z Leszczycem. 
Miałem taki zamiar na początku — żeby 
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„Bariera” była wcześniejszym wariantem 
losu Leszczyca, który w „Walkowerze”, jak 
pani pamięta, miał już trzydzieści lat, Kiedy 
się jednak okazało, że nie będę sam grał tej 
roli, nie starałem się już podtrzymywać 
związków z Leszczycem, traktowałem boha- 
tera „Bariery” odrębnie. 


— A pewne sceny czy postacie z „Ryso- 
pisu” i „Walkowera”, które pojawiają się w 
„Barierze”? Czy to nie wskazuje na związki 
między bohaterami tych filmów? 


— Ma pani na myśli kolegę Leszczyca — 
fotografa? Biorąc rzecz formalnie, mógł 
mieć ostatecznie i innych kumpli, nie tylko 
Leszczyca. Oczywiście chłopak z „Bariery” 
jest postacią z tego samego kręgu co Lesz- 
czyc, ale docyduje to, że fizycznie jest kimś 
innym. Nie żądałem od aktora, aby naślado- 
wał moje gesty, czy mój sposób mówienia. 
Ma inną twarz, inne odruchy, inną osobo- 
Wość. 

— Leszczyc był w polskim filmie jedną z 
niewielu postaci dalekich od stereotypów. Za- 


ciekawiał i poruszał, chociaż go nie akcep- 
towaliśmy. 


— Mnie też trochę szkoda, że go w „Ba- 
rierze” nie było. Chciałbym znaleźć dla nie- 
go miejsce w moim następnym filmie „Ręce 
do góry”. 


— Czy będzie nadal człowiekiem szukają- 
cym swojego miejsca w życiu? Pokolenie, do 
którego należy Leszczyc, jest już dziś prze- 
ważnie ustabilizowane; musiało przyjąć pew- 
ne obowiązki, ma inne problemy. 


— Leszczyc także się zmienił. W filmie 
„Ręce do góry” spróbuję pokazać, co dzieje 
się z takimi ludźmi jak on, kiedy życie zmu- 
sza ich do decydowania o różnych ważnych 
i mniej ważnych problemach, a potem do 
wyciągania konsekwencji z tych decyzji. Jak 


się zachowają wobec konieczności przyjęcia 
odpowiedzialności — to inna sprawa, ale nie 
mogę już tego problemu ominąć. 


— Istnieje i taki pogląd, że jest to poko- 
lenie z zasady uchylające się przed odpo- 
wiedzialnością, pokolenie które próbuje 
przedłużyć okres młodości, ponieważ traktuje 
ją jako azyl. 


— Brzmi to efektownie i ma wszelkie po- 
zory prawdopodobieństwa. Wie pani, mam 
zawsze uznanie, jak ktoś coś ładnie powie; 
często przyznaję rację sądom przeciwnym, 
na przykład czytając dwie krańcowo różne 
recenzje o moich filmach uważam, że w 
obydwu jest dużo racji. 


— Czy zgodziłby się pan także z poglą- 
dem. że to pokolenie dlatego tak długo szu- 
ka, ponieważ nie bardzo ma co znależć? 
'Minęły lata bohaterskiej pracy w heroicz- 
nych warunkach, Przyzwoita praca, troska 
9 żonę i dzieci, kupowanie „artykułów trwa- 
łego użytku”, pod. enie dobrobytu, „rado- 
sna gęba stabilizacji” — i to wszystko? 


— Rzeczywiście, byłoby dosyć ponuro. 


— Kisiel kiedyś napisał, że jako artysta 
oczywiście buntuje się przeciwko ideałom 
tak bardzo mieszczańskim, ale jako obywatel 
swego kraju niczego mu bardziej nie życzy 
niż stabilizacji i dobrobytu. 


— Myśli pani, że to może wystarczyć? Ja 
na przykład miałem parę razy okazję do te- 
go by się wzbogacić, Zanim trafilem do fil- 
mu, wykonywałem kilka innych zawodów, 
byłem między innymi scenografem imprez 
objazdowych, ściśle mówiąc — koncertów 
jazzowych. Była to praca łatwa, zabawna i 
dosyć rentowna. Ustawiałem parę reflekto- 
rów, zawieszałem jakąś szmatkę i brałem 
za to zupełnie przyzwoitą kwotę. Gdyby mi 
to wystarczało, byłbym pewnie scenografem 
imprez objazdowych do dziś. Jakieś powody 


skłoniły mnie jednak do tego, żeby to rzu- 
cić. Z konieczności posłuzuję się własnym 
przykładem, ale moi bohaterowie są bliscy 
mojemu sposobowi myślenia; w niektórych 
sprawach nawet się z nimi utożsamiam. 
Rzuciłem więc ten zawód, chwyciłem się 
innego, potem jeszcze innego, aż wreszcie 
rzuciłem wszystkie zawody i poszedłem do 
szkoły, gdzie utrzymywałem się przez kilka 
lat ze stypendium wynoszącego kilkaset zło- 
tych. Istniało coś silniejszego niż potrzeba 


Przecież ten pierwszy film naprawdę zro- 
biłem częściowo za własne pieniądze, nie 
przewidując z góry, że będę z nim jeździł 
po festiwalach. Robiłem ten film dlatego, że 
musiałem; najważniejsza była potrzeba zro- 
bienia go. 

— Tym ideałem byłoby więc znalezienie 
jakiejś pasji życiowej? 

— Chyba tak, robienie tego co nas na- 
prawdę obchodzi. Najokropniejsza rzecz, ji 
ka mogłaby mnie w życiu spotkać, to być 
zmuszonym do wykonywania pracy, która 
mnie nie interesuje. To się, niestety, ludziom 
zdarza i przeciwko temu trzeba chyba pro- 
testować, Każdy człowiek ma przecież szan- 
sę szukania tego, co chce w życiu robić. 
Może nie każdy — ale na pewno człowiek 
młody, który ma jeszcze wystarczająco dużo 
wiary w życie i zapału, żeby się czegoś do- 
bijać. To moje zmienianie zawodów, rzuca- 
nie różnych kierunków studiów, było przez 
cały czas walką o to, żeby znajdować satys- 
fakcję w tym co się robi. 

— Problemy, o których mówimy, są pow- 
szechne, występują nie tylko w Polsce. Czy 
można by je przenieść bez zmian na przy- 
kład do filmu zachodniego? 

— Tam chyba wygląda to inaczej. Istnieje 
taki francuski film — „Błędny ognik” Louisa 
Malle'a. Bohater filmu zdaje sobie sprawę, 
że żyje w pustce i kończy samobójstwem, co 
nie byłoby najrozsądniejszym wyjściem ani 
z punktu widzenia socjalistycznej sztuki, ani 
socjalistycznej etyki. Są to określenia wy- 
tarte i pompatyczne, ale jest w nich zawarta 
jakaś prawda, pod którą się podpisuję. 

U nas takie wypadki także się zda- 
ią... 

— Tak, ale wyrastają na innym gruncie. 
Istnieje znana prawda, że dobra sztuka po- 
wstaje raczej w niedosycie niż dobrobycie. 
Myślę, że podobnie ma się sprawa z ambi- 
cjami życiowymi. Człowiek, któremu się 
kiepsko powodzi, ale ma szansę na to, że 
będzie mu się powodziło lepiej, prawdopo- 
dobnie będzie o tę szansę walczył. Natomiast 
człowiek, który żyje w dobrych warunkach, 
ale nie ma żadnych perspektyw zmiany Sy- 
tuacji na lepszą ani obaw, że sytuacja mo- 
że się pogorszyć, jest odarty z instynktu 
walki o byt, o swoje istnienie. Jest bardziej 
prawdopodobne, iż popełni samobójstwo ktoś 
znudzony tym, że ma już wszystko niż po- 
siadacz „syreny”, któremu została jeszcze do 
zapłacenia ostatnia rata. Przykład jest oczy- 
wiście groteskowy, ale trudno mówić ze 
śmiertelną powagą 'o tak śmiertelnie poważ- 
nych sprawach. 


— Do niedawna powszechńnie uznawany 
był pogląd, że droga do uniwersalizmu wie- 
dzie poprzez wartości narodowe. W ten spo- 
sób tłumaczono na przykład zagraniczne 
sukcesy „szkoły polskiej”. 

— To ładne i pewnie słuszne. 


Ostatnio przeważają głosy odmienne. 
Zygmunt Kałużyński napisał niedawno: 
„Dziś film, który nie ma siły promieniować 
poza granice swego kraju, zagrożony jest 
tym, że okaże się martwy we własnej ojczyź- 
nie”. 

— Też ładnie i słusznie — typowy przy- 
kład dwóch sądów zupełnie sprzecznych, z 
którymi całkowicie. się zgadzam. Obydwa 
noszą pozory prawdy. 

— Cytuję panu te opinie nie bez powodu. 

Następny film realizuje pan za granicą. Czy 
ma dla pana jakieś znaczenie, że w ten spo- 
sób skraca pan filmowi drogę na międzyna- 
rodowe ekrany? 
_— Nie, żadnej kalkulacji w tym nie ma, 
Nie robię filmów po to, żeby dotarły na 
określone ekrany czy do określonego odbior- 
cy, tylko po prostu dlatego, że tym żyję. 
Czy robię filmy w Łodzi, Wrocławiu, czy 
Brukseli — jest rzeczą drugorzędną; gdybym 
nie mógł ich tam kręcić, robiłbym je pew- 
nie we własnym mieszkaniu. 

— Czy nie będzie pan musiał się przysto- 
sować do tego, czego oczekuje od pana pro- 
ducent? 


r 


— Nie, robię ten film dokładnie tak, jak 
chcę. 5 

— W kinie dosyć często, mniej więcej co 
kilka lat, pojawiają się nowe kierunki. Czy 
liczy się pan w jakiś sposób z tym, że pań 
ski styl, dziś bardzo nowoczesny, w przy- 
szłości może nie być akceptowany? 


— [naczej mówiąc, czy zmienię styl ji 
mój obecny przestanie być modny? Proszę 
pani, Nikifor też jest w modzie, a nikt go 
nie pyta czy zmieni styl, jeżeli przestanie 
być modny. Proponuję, żeby mnie także 
traktowano jako artystę ludowego, który nie 
zdaje sobie sprawy z tego, co robi. 


Mówiąc serio — ja naprawdę nie mam 
żadnych teoretycznych założeń dotyczących 
formy, nie zdaję sobie sprawy z tego co jest 
moim stylem. To, co mówię, nie wypływa 
ani z kokieterii, ani z lenistwa. Po prostu 
gdyby wszystko opierało się na teoretycz- 
nych formułach, z góry byłoby wiadomo, jak 
ma wyglądać film. Dlatego chyba lepiej do- 


kładnie nie wiedzieć, jak i po co. 
A wracając do tego, że jestem taki „mod- 
ny” — to nie przesadzajmy. Zarzucano mi 


wiele razy, że w moich filmach jest za wiele 
ekspresji, że dziś robi się filmy chłodniej 
i tak dalej. 

— Czy te opinie mają jakiś wpływ na to, 
co pan robi? 

— Żadnego. Robię filmy właśnie w ten 
sposób, bo tak umiem. Jeśli nie potrafię ina- 
czej, to do niczego mi się nie przyda Świa- 
domość, że w tym co robię jest za dużo 
ekspresji. 

A zresztą, jakąś tam chyba inną wartość 
te filmy też mają. Poza tym, że trafiają w 
aktualną modę, Więc może to je trochę bro- 
ni? 


— Uchyla się pan od komentowania swo- 
ich filmów — i może rzeczywiście komentarz 
nie jest im potrzebny. Mam jednak wrażenie, 
że przydałoby się im coś w rodzaju prze- 
wodnika — zwłaszcza „Barierze”. 


— Jak każdy mój film, „Bariera” wyraża 
to, o czym myślę, co mnie porusza, to, jak 
widzę świat. Posłużę się przykładem sceny 
w oranżerii. Na początku tej sceny bohater 
udaje, że przebija złamaną szablą siebie i 
chochoła. Traktuję to z lekkim zmrużeniem 
oka, z pełną świadomością, że jest to gest 
[kabotyński, ale i ze zrozumieniem, że czasa- 
mi zdarza się w życiu wykonywać takie gi 
sty. Potem chłopak idzie kilka kroków w 
kierunku jakiegoś pomalowanego na biało 
budynku, otwiera drzwi, wszystko odbywa 
się w zupełnej ciszy — | nagle ukazuje się 
kwitnący biały bez. W tej samej chwili wy- 
bucha muzyka. To nie jest wymyślona 
sztuczka formalna. Nie chodzi o to, żeby po 
takiej długiej ciszy zaatakować widza dźwię- 
kiem. Po prostu udało mi się w tym momen- 
cie przekazać własne uczucie — wzruszenie 
sczłowieka, który zimą, w śnieg i mróz, staje 
nagle przed kwitnącym krzakiem bzu, Choć- 
by był nie wiem jak przegrany — musi to 
na nim zrobić wrażenie. Co to jest? Może 
fragment wiersza przełożony na obraz? Nie 
wiem. 


— Gdyby pan szedł z duchem czasu, po- 
winien pan atakować widza emocjonalnie 
nie tyle kwitnącym bzem, ile erotyką, okru- 
cieństwem, sadyzmem... 


— No widzi pani, a więc nie jestem wcale 
taki modny. Jestem staroświecki, poczciwy, 
dziewiętnastowieczny — w ogóle coś w ro- 
dzaju Konopnickiej. 


Rozmawiała: BOŻENA JANICKA 


Bez Leszczyca 
„Bariera” 


iLMY, 0 KTÓRYCH MÓWIŁO SiĘ 


Tak jak w poprzednich latach, przedsta- 
wiamy naszym czytelnikom dwanaście naj- 
ciekawszych filmów minionego roku, Niemal 
© wszystkich pisaliśmy już w naszej rubryce 
„Filmy, o których się mówi”. 

Ocena rocznego dorobku światowej kine- 
matografii, dokonana w chwili, gdy rok ten 
dopiero się kończy jest zawsze bardzo ry- 
zykowna, Ogólna diagnoza jest z reguły ta 
sama: był to rok „chudy”, pojawiło się ma- 
ło arcydzieł, Ale w perspektywie czasu czę- 
gto okazywało się, że nie było tak źle: dzie- 


ła uznane za wybitne znajdowały się niekie- 


„dy nawet wśród filmów, których nie włą- 


czyliśmy do naszej „najlepszej dwunastki”. 
Mimo tych wątpliwości — przedstawiamy 
w tym roku naszą listę. Historia filmu 
wniesie do niej swoje poprawki. 


„CIENIE ZAPOMNIANYCH PRZODKÓW” 
— reż. Siergiej Paradżanow (ZSRR). 


Przedziwny film, ukazujący społeczeństwo Hu- 
cułów z przełomu XIX i XX wieku, Opowieść 


„Zakonnica” 


o młodym góralu, który traci ukochaną w nie- 
szczęśliwym wypadku. Po długotrwałej rozpaczy 
przychodzi stan apatii: bohater żeni się z nieko- 
chaną kobietą, Żona zdradza go — w bójce z ko- 
chankiem bohater ginie, "Ta posępna historia o 
wielkich ludzkich namiętnościach zdaje się wy 
stać wprost z huculskiej obyczajowości, z groźne- 
go górskiego pejzażu. Paradżanow stworzył film 
o regionalnej, nieistniejącej już społeczności, po- 
kazanej niejako „od wewnąt wciela się w 
owych ludzi, przedstawia sposób ich odczuwania, 
myślenia, reagowania. Dzięki temu całość przypo 


„Bitwa o Algierię" 


Pierwszy nauczyciel" 


1966 ROKU 


mina ludową, poetycką balladę opowiedzianą przez 
plebejskiego barda, 


„FALSTAFF” — reż, Orson Welles (Hisz- 
pania), 


Twórca „Obywatela Kane” raz jeszcze zadziwil 
swym talentem. Realizując „Falstaffa”, oparł się 
na tragmentach kilku dramatów Szekspira. Stwo- 
rzył film gwałtowny, ironiczny, pełen świeżego 
spojrzenia na tę postać — i na Szekspira w ogó- 
le. Jego Falstatf — nie tracąc nic ze swej komicz- 


nej siły — 


życia, 
ludzkiej godności, nienawiści do wojny. Jednocze- 
śnie dał ty Welles przejmującą wizję angielskiego 
średniowiecza. Sam twierdzi: „Film miał ukazać 


nie tyle śmierć Falstaffa, ile raczej śi 
radosnej Anglii”. 


ierć dawnej 


„BARIERA” — reż. 
(Polska). 


Jerzy Skolimowski 


Skolimowski powraca do ulubionego tematu: 
buntu „młodego gniewnego człowieka” przeciw 
ustabilizowanemu społeczeństwu. Tym razem jest 
tą zresztą bunt „A rebours": bohater rezygnuje 
świadomie z wszelkich ideałów, postanawia zrobić 
łatwą karierę poprzez ożenek, W przeddzień ślubu 
spotyka dziewczynę, reprezentującą proste, lud 
kie wartości: uczciwość, szczerość, poświęcenie. 
Którą ewentualność bohater wybierze? Akcja fil- 
mu toczy się w Świecie jak gdyby „wytrąconym, 
2 równowagi”: rzeczywistość znana z codziennego 
doświadczenia przybiera tu co chwilę dziwne, nie- 
pokojące cechy. Owa łatwość przejścia od świata 
rzeczywistego do surrealistycznego jest chyba naj- 
większą zaletą stylu Skolimowskiego. 


FARAON” — reż, Jerzy Kawalerowicz 
(Polska). 

Film oekiwany w kraju z ogromnym zalnte- 
resowaniem, przyjęty iwie przez krytykę, od- 
znaczóny nagrodą państwową. Adaptując powieść 
ser skupił całą swą uwagę na motywie 
ładzę między młodym idealistą a siłami 
reprezentującymi rozsądek i doświadczenie, Ten 
konflikt został rozmyślnie wyabstrahowany z oto- 
czenia: ludzie pojawiają się tutaj najczęściej na 
tle pustyni, na tle nagich kamiennych murów. 
w sumie — film niezwykle jednolity stylistycznie 
będący nową propozycją w dziedzinie tzw. gigan- 
tów filmowych. A jednak — rzecz paradoksalna: 
po projekcji w Cannes mówiono, że „Polska robi 
filmy widowiskowe w stylu amerykańskim", 


„PIĘŚCI W KIESZENI” — reż. Marco Bel- 
locchio (Włochy). 


Deblut dwudziestosześcioletniego, reżysera — naj- 
okrutniejszy film roku. Bellocchio beznamiętnie, 
2 ironicznym dystansem, opowiada historię pew- 
nej zdegenerowanej mieszczańskiej rodziny: m 
tka-despotka jest ślepa, dzieci — z wyjątkiem 
jednego — obciążone  dziedzicznymi chorobami. 
Syn-epileptyk, peien obrzydzenia dla swych naj- 
postanawia ich wymordować: zabija 
-imbecyla, ale potem sam ginie z 
ny swej siostry. *„Reżysera można by porównać 
z Orsonem Wellesem — pisze włoskie „Cineforum' 
— z tym, że dla Wellesa kamera była »naj- 
piękniejszą zabawką, jaką młał do dyspozycji 
człowieku, a dla Bellocchia — jest narzędziem, 
przy pomocy którego można opowiadać o świecie 
nienawiści t zbrodni”, 


„MĘŻCZYZNA I KOBIETA” — reż. Clau- 
de Lelouch (Francja). 


Lelouch zaliczany jest do „drugiego garnituru” 
francuskiej „nowej fali", uchodzi za realizatora 
uprawiającego kina cokolwiek komercjalne. Tu 
"jednak opowiedział historię bardzo prostą: męż- 
<zyzna i kobieta, obydwoje w wieku dojrzałym, 
obydwoje żyją samotnie ze swymi dziećmi z pierw- 
szego małżeństwa. Dzięki przypadkowi spotykają 
się, rądzi się między nimi przyjaźń — jednak peł- 
na wahań i wątpliwości, Tę wątłą historię potra- 
fil reżyser opowiedzieć w sposób zaskakująco 
prawdziwy, wolny od psychologicznych szablo- 
nów. Powstał obraz życia zaqbserwowany „na go- 
rąco" — ze wszystkim tym, co w mim jeszcze nie- 
sprecyzowane, niejasne; życia w stanie powolnego 
rodzenia się. Przypomina to niekiedy najpiękniej- 
sze i najdelikatniejsze rozdziały prozy Flauberta 
ałą jego precyzją i psychologiczną wnikli- 


„NIEPOKOJE WYCHOWANKA TÓRLES- 
SA” — reż. Volker Schloendorff (NRF). 


Jednym z ciekawszych wydarzeń roku 1966 by= 
ło pojawienie się „nowej fali* w NRF. Filmy mło- 
dych reżyserów zachodnioniemieckich zdobyły ua- 
grody na najważniejszych festiwalach europej- 
skich — w Cannes i Wenecji, Najciekawszym spo- 
śród tych utworów byl tilm Schloendorfta — adap- 
tacja powieści Roberta Musila z 1906 roku. Autos 
opisywał historię młodego kadeta, który szuka 
prawdy o życiu i nieoczekiwanie dla samego sie- 
bie znajduje perwersyjną przyjemność w okrucie! 
stwie wobec jednego ze swych kolegów. Schloen- 
dorffowi udała się rzecz niezwykła: potrafił zna- 
leżć filmowy odpowiednik dla refleksyjnej, sta- 
tycznej prozy pisarza. 


„ZAKONNICA' 
(Francja). 


— reż. Jacques Rivetie 


Adaptacja powieści Diderota z XVII! wieku, Ili- 
storia zakonnicy, która zostaje zmuszona do wstą- 
pienia do klasztoru, ale nie chce przyjąć Ślubów 
zakonnych; po trzech latacn walki, cierpień i prze- 
Śladowań ucieka z klasztoru, by wreszcie popeł- 
nić samobójstwo. Film nie został dopuszczony do 
rozpowszechniania we Francji, co wywołało po- 
wszechne oburzenie. Rivette unikał szokujących, 
rozwiązań; starał się ukazać atmosferę czasów, 
w których mogła zdarzyć się tragedia zakonnicy. 
Kwartalnik „Singht and Sqund" pisał: „Surowa, 
ascelyczna wierność wobec ducha literackiego 
oryginału została wynagrodzona; Rivette dał naj- 
prawdztwszy obraz osiemnastowiecznego  spote- 
czeństwa, jaki kiedykolwiek pojawił się we fran- 
cuskim filmie", 


„PIERWSZY NAUCZYCIEL” — reż, An- 
driej Michałkow-Konczałowski (ZSRR) 


Opowieść o wiejskim nauczycielu, który wkrót- 
ce po rewolucji przybywa do zapadłej wioski klr- 
miskiej, by szerzyć tu oświatę. Zdawałoby się — 
historia znana z wielu dawniejszych filmów ra- 
dzieckich. Ale ten tradycyjny temat został całko- 
wiele odarty z romantycznej aureoli, Nauczyciel 
jest zdemobilizowanym żołnierzem; nie ma żadne- 
go wykształcenia; jest młody, niedoświadczony, 
agresywny: wszyscy go nienawidzą. W efekcie — 
spotyka go jedno niepowodzenie po drugim. Ale 
powiedziawszy do końca całą brutalną prawdę o 
„wlejskim nauczycielu”, sprowadziwszy go na dno 
klęski, reżyser potrafi jednak odnaleźć w jega 
postawie elementy prawdziwej wzniosłości: entu- 
zjazm, upór, zdumiewające samozaparcie. 


„POCIĄGI POD OSTRYM NADZOREM” 
— reż. Jiri Menzel (Czechosłowacja). 


Kolejny debiut młodego czeskiego reżysera, któ- 
ry natychmiast zdobył międzynarodowy rozgłos; 
dowód, że czeska „nowa fala” ciągle przybiera 
na sile. Akcja fllmu toczy się w czasie okupacji, 
Bohaterem jest dwudziestoletni chłopiec, który 
rozpoczyna pracę ma małej stacyjce kolejowej; 
tu przeżywa swą pierwszą miłość, stara się zdać 
trudny egzamin męskiej dojrzałości, Dwudziesto- 
cśmioletni reżyser zna okupacją właściwie tylko 
z opowiadań; toteż umieszcza w przeszłości boha- 
terów bardzo nowoczesnych. Jego film bez nie- 
domówień ukazuje proces dojrzewania mlodego 
pokolenia w epoce, w której triumfowało barba- 
rzyństwo | przemoc. Wiele znanych już walorów 
szkoły czeskiej” dochodzi tu do głosu w postaci 
jeszcze bardziej wyostrzonej, śmiałej. 


„BITWA O ALGIERIĘ" — reż, Gillo Pon- 
tecorvo (Włochy — Algieria). 


Zrekonstruowana historia wojny domowej w 
Migieril, w latach 1954 — 1962. Film opowiada wy- 
łącznie o wydarzeniach autentycznych — jednak- 
że nie włączono do niego ani jetinego metra zdjęć 
kronikalnych: Wszystko jest inscenizowane, Nie- 
którzy porównywali ten film do „Pancernika Po- 
llomkina"; nie tylko dlatego, że „Bitwa o Algie- 
rię' odtwarzała rzeczywiste wydarzenia — także 
dlatego, że próbowała odmalować nastrój, w któż 
rym rodziła się walka wyzwoleńcza. Francuzi za- 
rzucili fl'rowi stronniczość: twierdzili, że strona 
francusku ukazana została w barwach przeczer- 
nionych. Poniecorvo odpowiada: „/To, co nas naj- 
bardziej poruszyło, to upór t desperacka wola 
walki Alglerczyków o niepodległość. Gdyby nie 
istniał film Griffitha, nadatbym »Bitwie o Algierię" 
tutuł »Narodziny naroduw”. 


„WOJNA JEST SKOŃCZONA 
Alain Resnais (Francja). 


— reż. 


Film był niecierpliwie oczekiwany — zjawił się 
po trzyletnim milczeniu reżysera. Resnais, które- 
Fo obsesją było zawsze ukazywanie związków 
między przeszłością a teraźniejszością, tutaj po- 
zornie zmienił formułę: jego fllm to spokojne, 
Klasyczne opowiadanie, z wyraźnie zarysowanymi 
postaciami, z określonym przebiegiem czasowym. 
Fabuła jest Ściśle związana z. aktualnymi wypad- 
kami politycznymi: bohater filmu należy do hisz- 
pańskiej organizacji rewolucyjnej, która dziś — 
w trzydzieści lat po wojnie domowej — kieruje 
ruchem oporu w Hiszpanii, A jednak stały mo- 
tyw Alaina Resnais powraca i tutaj: bohater jest 
człowiekiem rozdartym między przeszłością a te- 
raźniejszością. Choć wątpi w skuteczność swej 
działalności, jednak nie chce się jej wyrzec: wra- 
ca do Hiszpanii po miemal pewną śmierć. Film 
mądry i subtelny, podejmuje aktualną problema- 
tykę polityczną. Resnais wnosi tu całe swoje do- 
świadczenie pioniera „nowej fal". 
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— ZAMIENIAM KAMERĘ NA PIÓRO 


Biuro Elli Kazana mieści się w Nowym Yorku na 
Broadwayu. Małe pomieszczenie obwieszone jest fo- 
tografiami i portretami aktorów, którzy grali w fil- 
mach Kazana i zostali przez niego wylansowani. Wi- 
szą więc portrety Marlona Brando, Jamesa Deana i 
wielu innych sław amerykańskiego filmu. Wysłannik 
francuskiego miesięcznika „Cahiers du Cinćma" — 
Michel Delahaye przeprowadził z Kazanem wywiad. 
Oto fragmenty: 


— Piszę teraz książkę — mówi Kazan. — Nosi tytuł 
„The Arrangement". Liczy około dwustu tysięcy słów. 
Zbliżam się już do końca. Mam jeszcze do napisania 
dwa ostatnie rozdziały. Sqdzę, że skończę je w prze- 
ciągu dwóch tygodni. Poza tą książką nie jestem w 
stanie myśleć o czymkolwiek innym. Określenie „po- 
wieść” nie odpowiada ściśle prawdzie, Jest to rodzaj 
biografii, ponieważ mówię o sobie £ o swoich uczu- 
ciach wobec Ameryki. Dokonuję pewnego bilansu, 
przewartościowania, chociaż nie ma to nie wspólnego 
z krytyką. 

Tak, oczywiście, będzie to przypominało mój film 
„Ameryka, Ameryka”, Korzystam ze wspomnień mo- 
jego ojca 1 wuja, z sześćdziesięciu pięciu lat życia w 
tym kraju, Książka jest związana z moim niedaw- 
nym filmem. Kiedy pisałem scenariusz „Ameryki”, 
mtatem tyle pomysłów, że starczyłoby ich co naj- 
mniej na ktlka filmów. Wiele musiałem, niestety, 
odrzucić. Bylem niezadowolony. Później znów zabra- 
lem się do pracy. Zacząłem od zera. Odpadły rzeczy 
błahe, pozostały ważne. I tak powstał ten film. Ale 
temat jest tak obszerny, że mógłbym zrealizować na 
podstawie tego samego materiału — przyjmując tnny 
punkt widzenia t opierając się na innym epizodzie — 
zupełnie nowy film. Muszę go jeszcze zrobić. Akcja 
rozgrywać się będzie w sześć lub siedem lat po wy- 
padkach znanych z „Amerykt”. Zabiorę się do tego fil- 
mu w lecie. Wszystko jest już w zasadzie gotowe — 
w formie notatek, a niektóre sceny są szczegółowo 
opracowane. 


Sądzę, że ten nowy film spodoba się publiczności. 
Dotychczas nie mogę się pochwalić zbyt wielką tloś- 
cią sukcesów kasowych. Ile ich było? Dwa? Trzy? 
Chyba trzy: „Na wschód od Edenu", „Na nadbrze- 
łach” t „Tramwaj zwany pożądaniem”. 
„Ameryka” została przychylnie przyjęta przez kry- 
tykę, ale źle przez publiczność. Najdztwniejsze, że 
moje sprawy wzięty futalny obrót w tym samym dniu, 
kiedy „Ameryka” otrzymała Oscara. 


Szpieg w Berlinie 
Alec Guinness 
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Dyrygent w więzieniu 
Maximilian Schell (z prawej) 


— wystąpią wspólnie w filmie „The Battle Horn" 
reżyserii Ralpha Nelsona. Rzecz dzieje się w po- 


czątkach 1945 roku. Schell będzie grał niemiec- ty do 


UBEZPIECZENIE NA CNOTĘ 


Richard Attenborou 


h będzie producentem i odtwórcą głównej Toli 
w filmie „Insurance, Italian Style” (Ubezpieczenie po włosku). Boha- 
terem jesl powszechnie szanowany urzędnik; towarzystwo ubezpiecze- 
niowe Lloyds obarcza go niezwykłym zadaniem: czuwać nad cnotą pew- 
nej włoskiej piękności, którą zamierza poślubić milioner. W roli mi- 

nera wystąpi Marcello Mastroianni 


Alec Guinness, Max von 
Sydow t Senta Berger 
grają razem wo filmie 
szpiegowskim „The Quiller 
Memorandum” (Memoran- 
dum Quillera), reżysero- 
wanym przez Michaela An- 
dersona. Scenariusz napisał 
znakomity dramaturg an- 
glelski Harold Pinter. 

Historia angielskiego a- 
genta Quiliera (George Se- 
fal), który demaskuje neo- 
Jaszystowską, terrorystycz- 
ną organizację w Berlinie 
zachodnim, | opowiedziana 
została — jak twierdzi kry- 
tyka brytyjska — z dosko- 
nalą znajomością rzemiosła. 
Scenariusz, co rzadko zda- 
rsu się w dzisiejszych fil- 
mach szpiegowskich, nie za- 
wiera sytuacji zbyt nie- 
prau:dopodobnych, 
Niewątpliwym atutem fil- 
mu jest doskonała obsa- 
da. Alec Guinness w roli 
szefa berlińskiej placów- 
ki wywiadu angielskiego 
oraz Mac von Sydow jako 
„Oktober”, przywódca neo- 
faszystów, stworzyli kre- 
acje wysokiej klasy. 


kiego generała i komendanta więzienia, w którym dzi 
przebywa słynny dyrygent (Ch: 
ewoli podcz: 


ton Heston), wzię- zac 
ofensywy w Ardenach. kr 


Geraldine Chaplin (na zdjęciu) u 
mesa Masona w dramacie obyczajot 
House" (lntruz w domu) reżyserii i 


* 
Joan Crawford i Diana Dors%y 
„Circus oj Blood" (Krwawy cyrk) 
Crawjord jest właścicielką cyrku, u 
tajemnicze morderstwa, 
* 


Pier-Paolo Pasolini bawił niedau 
wybrał plenery do swojego nowegc 


a ekrany zachodnioniemieckie 
wszedł film „Grieche sucht 
Griechin" (Grek szuka Gre- 
czynki) — adaptacja opowiadania Fried< 
richa Drrenmatta. Jest to historia męż- 
czyzny w średnim wieku, greckiego po- 
chodzenia, który żeni się z kobietą po- 
znaną za pośrednictwem ogłoszenia w 
gazecie. W dniu ślubu okazuje się, że 
żona jest znaną prostytutką. 


niż literacki oryginał — pi 
Dieter Ebert w miesięczniku „Film* 


filmu 


Reżyserem jest Rolf Thiele. Wszystkie wątki, sytuacje i postacie z daniu mamy do czynienia z parodią 
Główne role grają: Irina Demick i Heinz europejskiej tradycji literackiej, które współczesnego potentata przemysłowego; 
RUhmann. Diirrenmatt sparodiował w swym opo- w filmie — kapitalista przypomina ra- 


„Film jest parodią w większym stop- 
i je Horst- 


daniu, zostały w filmie jesz 
bitniej oi 


GREK SZUKA GRECZYNKI. 


ze do- 
ieszone. Nie zawsze wychodzi 
to filmowi na dobre, Tak np. w opowia- 


czej parodię wyobrażeń piętnastoletnicj 
dziewczyny z prowincji o potentacie 
przemysłowym. Ale trzeba przyznać, że 
film jest zabawny. Thiele nieustannie 
zmienia w mim konwencje: począwszy 
od początku — przypominającego kome- 
slapstickową — aż po zakończenie, 
utrzymane w stylu kiczowatego „Heimat- 
filmu", I co ciekawsze — ten brak jed- 
nolitości stylistycznej ani przez chwilę 
nie drażni, W sumie — sympatyczny 
film z najlepszym Heinzem Rilhniannem, 
jakiego kiedykolwiek widzieliśmy 


W POGONI r 
ZA SKARBEM 


Michel Boisrond przy- 

stąpi w najbliższym 
czasie do realizacji til- 
mu „L'Homme qui vo- 
lait des  milliards" 
(Człowiek, który ukradł 
miliardy). W roku 1944, 
podczas _ wyzwalania 
północnej Francji, pe- 
wien kolaborant znalazł 
się w posiadaniu waż- 
nej tajemnicy: gdzie 
znajdują się ukryte 
przez Niemców fałszy- 
we dolary, W roli kola- 
boranta wystąpi Ray- 
mond Pellegrin, zaś 
Frederick Stafford bę- 
dzie agentem, którego | 
zadaniem jest odkrycie 
kryjówki. 


PASTOR NA 


W Nowym Jorku odbyła się premiera dłu- 
go oczekiwanego filmu „Hawaje”, opartego 
na powieści Jamesa Michenera — opisują- 


Ze Szwecji na Hawaje 
Julie Andrews i Max von Sydow 


HAWAJACH 


cej dzieje tych wysp od paleolitu do cza- 
sów dzisiejszych. 
Pracę nad realizacją filmu rozpoczął Fred 


Zinnemann. Ten wybitny reżyser okazał 
się jednak nieustępliwy wobec żącań pro- 
ducenta Waltera Mirischa, którego niewiele 
obchodziły problemy artystyczne. Ostatecz- 
nie film ukończy! George Roy Hill, reżyser 
uchodzący za marionetkę w rękach produ- 
centów. 


Scenarzyści Dalton Trumbo i Daniel Tara- 
dash postanowili wybrać tylko jeden z wąt- 
ków powieści Michenera, opowiadający o 
tym jak „bojący się Boga i nienawidzący 
życia misjonarze niszczą dusze, które przy- 
byli ocalić”. Bohater — pastor z Nowej 
Anglii (Max von Sydow) — nie potrafi po- 
rozumieć się z tubylcami. Jest bezwzględny 
w krzewieniu nowej wiary, każe wierzyć tu- 
bylcom nie w bóstwa miłości, lecz w Bo- 
ga gniewu. Następuje rozkład dotychczaso- 
wego, szczęśliwego życia Polinezyjczyków. 
Pojawiają się typowe dla świata cywili- 
zacji bolączki: wódka, prostytucja, eksplo- 
atacja ekonomiczna. W końcu pastor musi 
przyznać, że działał w imię sprawy, która 
okazała się niesłuszna. 


„Reżyser — pisze recenzent tygodnika wTi- 
me» — mając do dyspozycji epieki temat, 
nie stworzył epickiego filmu. Zamiast obra- 
zu upadku jednej kultury t narodzin in- 
nej — ograniczył się do przedstawienia hi- 
storii jednego człowieka i jego religijnej 
misji. Na uwagę zasługuje jednak kreacja 
Maxa von Sydow. Postać, którą gra, jest 
ucieleśnieniem historycznej walki pomięd: 
purytańską psychozą i 
kiem” 


zwykłym  człowie- 


W pozostałych rolach wystąpili: Julie An- 
drews i Richard Harris. 


nSŁOŃCE CHULIGANÓW" 


— to tytuł filmu realizowanego przeż Jea- 
na Delannoya, z udziałem Jeana Gabina, 
Danielle Darrieux i Roberta Stacka, Daw- 
ny gangster, a obecnie mąż wytwornej da- 
my z towarzystwa, spotyka przyjaciela z 
lat młodości, Obydwaj, ulegając pokusie, 
organizują swój ostatni „hold-up”. 


PORNOGRAFIA PRZED SĄDEM 


Filmy pornograficzne natrafiają w Japonii na 
coraz większy opór władz administracyjnych. 
Zaczęto zamykać kina wyświetlające niemoral- 
ne filmy, nakładać grzywny na tych, 
je rozpowszechniają. Ostatnio odbyła 
kio rozprawa sądowa; na ławie oskarżonych 


| 
| stanęli reżyser Tetsuji Takechi i dystrybutor 


joru Murakami 2 ó ikkatsu. Zostali 
DANIEM Cz webetEl z wytwórni Nikkatsu. Zosta 


o propagowanie pornografii w 
lilmie „Czarny śnieg” (o życiu prostytutki w 
okolicy amerykańskiej bazy wojskowej). Dowo- 
dem rzeczowym było sześć scen z tego filmu. 


) występuje u boku Ja- 
jowym „Stranger in the | 
it Pierre Rouwe'a, 

Wyjątkowy jest tu zresztą nie sam proces. 
ale fakt, że po raz pierwszy oskarżono twórcę 
i dystrybutora filmu, który został dopuszczony 
na publiczne ekrany przez komisję cenzuralną, 
czuwającą nad „zdrowiem moralnym widzów. 
Dowodzi to, że w Japonii kryteria moralne 
uległy przemianie i precyzyjna odpowiedź na 
pytanie co jest, a co nie jest moralne — oka- 
zuje się coraz trudniejsze. 


Żyrają razem w filmie | 
k) reż, Jima O'Connolly; 
i, w którym zdarzają się 


lawno w Maroku, gdzie 
ego filmu „Król Edy] 


lórej 


i George C. Scott). Reży- 


LISI — PIELĘGNIARKĄ 


Nowym Jorku odbyła się premiera komedii „Not with my Wife, You Don't” (Nie z moją 


żoną), na którą przyjechała z Włoch Virna Lisi. Gra ona rolę pielęgniarki, o względy kt 


ubiegają się dwaj amerykańscy oficerowie lotnictwa (Tony Curtii 


VIRNA 


Norman Panama. 


*erował 


a. 
Z Włoch do Ameryki 
Virna Lisi (z lewej) 


„Małżeństwo z rozsądku” 


PRZYSZŁOROCZNE PREMIERY 


„Bicz boży” — Maria Kaniewska — START 
„Bokser” — Julian Dziedzina — START 

„Cała naprzód” — Stanisław Lenartowicz — KADR 
„Chudy i inni” — Henryk Kluba — SYRENA 

„Dziadek do orzechów” — Halina Bielińska — STUDIO 
„Gdzie jest trzeci król?” — Ryszard Ber — STUDIO 
„Sami swoi” — Sylwester Chęciński — ILUZJON 
„Jowita” — Janusz Morgenstern — SYRENA 

„Kochajmy Syrenki” — Jan Rutkiewicz — STUDIO 
„Kontrybucja” — Jan Łomnicki — ILUZJON 
„Małżeństwo z rozsądku” — Stanisław Bareja — RYTM 


„Mocne uderzenie” — Jerzy Passendorfer — KADR 


„Morderca zostawia ślad” — A.Ś ibor-Rylski — RYTM 


„Nasze życie” — Paweł Komorowski — KADR 

„Noc” — Janusz Nasfeter — STUDIO 

„Paryż — Warszawa bez wizy” — Hieronim Przybył — RYTM 
„Poradnik matrymonialny” — Włodzimierz Haupe — STUDIO 
„Powrót na ziemię — Stanisław Jędryka — RYTM 
„Sublokator” — Janusz Majewski — KAMERA 

„Ściana czarownic” — Paweł Komorowski — SYRENA 
„Westerplatte” — Stanisław Różewicz — RYTM 


„Zwariowana noc” — Zbigniew Kuźmiński — ILUZJON 


„Sublokator” 


z ZE ZZA 


u GP—>)>„Q„>Q>RM i z A Z A 


„Gdzie jest trzeci król?” 


„Mocne uderzenie” 


Nasza kinematografia zapowiada na 
przyszły rok około 25 filmów fabular- 
nych, tj. mniej więcej tyle, ile ukaza- 
ło się w roku 1966. Niniejsze zestawie- 
nie obejmuje 22 pozycje — są to filmy 
już gotowe bądź znajdujące się w róż- 
nych fazach realizacji. Dojdzie do nich 
z pewnością jeszcze kilka innych — 
spośród scenariuszy zaakceptowanych 
do produkcji. 

Zacznijmy od filmów o tematyce 
współczesnej, które stanowią za- 
zwyczaj trzon każdej ambitnej kine- 
matografii. Tu, niestety, spotka nas 
rozczarowanie, gdyż pozycji takich do- 
liczymy się zaledwie dwu, a tylko je- 
den film angażuje się w ważkie prob- 
lemy naszych czasów. Tym rodzynkiem 
jest „Chudy i inni” reż. Henryka Klu- 
by według scenariusza Wiesława Dym- 
nego — notatnik przemian, jakie za- 
chodziły w Polsce w latach pięćdzie- 
siątych — w związku z industrializacją 
kraju, ruchami migracyjnymi ludności; 
akcja toczy się na budowie wielkiej 
zapory wodnej. Na czele licznej stawki 
aktorów: Wiesław Gołas, Franciszek 
Pieczka i Mieczysław Stoor. 

Drugim filmem współczesnym jest 
„Jowita” w reżyserii Janusza Morgen- 
sterna, oparta na znanej powieści Sta- 
nisława Dygata „Disneyland”, Boha- 
terami są młodzi sportowcy i studen- 
ci; twórcy pragną opowiedzieć o ich 
miłościach, zawierając jednocześnie 
nieco obserwacji obyczajowych, dorzu- 
cając szczyptę ironii i poezji, Główną 
rolę gra w „Jowicie” Daniel Olbrych- 
ski, partnerują mu m. in. Barbara 
Kwiatkowska-Lass i Iga Cembrzyńska. 

Dość liczną grupę stanowią w p. 
szłorocznym repertuarze filmy związa- 
ne z minioną wojną, „Westerplat- 
te” reż. Stanisława Różewicza, według 
scenariusza Jana Józefa Szczepańskie- 
go, to na poły dokumentalna kronika 
bohaterskiej obrony naszego Wybrzeża 
we wrześniu 1939. Moralne problemy 
czasu okupacji, walki podziemnej, wi- 
dziane od strony bojowników ruchu 
oporu, poruszają filmy „Kontrybucja” 
reż. Jana Łomnickiego według sce- 
nariusza Romana Bratnego 
Krystyna Mikołajewska i W. 
sadziński) oraz „Nasze życić 
wła Komorowskiego, oparty na opo- 
wiadaniu Jana Józefa Szczepańskie- 
go „Stajnia na Celnej”. W pierwszych 
latach po wyzwoleniu toczy się akcj 
kameralnego filmu „Powrót na ziemię” 
reż. Stanisława Jędryki, według scena- 
riusza Krzysztofa  Gruszczyńskiego; 
młode małżeństwo, które rozdzieliły 
przeżycia wojenne, próbuje odnaleźć 
dawne uczucia. Grają: Ewa Krzyżew- 
ska i Stanisław Mikulski. Piątym fil- 
mem wojennym jest „Noc”, oparta na 
powieści Wiesława Rogowskiego; rea- 
lizację rozpoczyna Janusz Nasfeter. 

Film „Morderca zostawia ślad”, we- 
dług scenariusza i w reżyserii Alek- 
sandra Ścibor-Rylskiego, jest również 
związany tematycznie z okresem woj- 
ny, ściśle — z pierwszymi dniami wol- 
ności, chodzi tu jednak przede wszy- 
stkim o intrygę sensacyjną, zwią- 
zaną z zaginięciem kartoteki konfiden- 
tów gestapo. Klasycznym kryminałem 
jest film „Gdzie jest trzeci król?" reż, 
Ryszarda Bera, według scenariusza Joe 
Alexa — z Alicją Wyszyńską i Andrze- 
jem Łapickim w rolach głównych. Do 
grupy tej można też zaliczyć film Sta- 
nisława Lenartowicza „Cała naprzód” 
— przygodowo-awanturniczą komedię 
osnutą na tle opowiadań marynarzy: 
grają: Zbigniew Cybulski i Teresa Tu- 
szyńska oraz Krzysztof Litwin. 

Wielu „mocnych” wrażeń powinny do- 
starczyć widzom filmy sportowe 
lotnicze. „Bokser” reż. Jana Dzie- 
dziny, według scenariusza Bohdana To- 
maszewskiego i Jerzego Suszki, to opo- 


wieść o młodym pięściarzu (Daniel 
Olbrychski), który zrywa z niesporto- 
wym trybem jednym z bohate- 
rów jest tutaj autentyczny mistrz — 
Leszek Drogosz. Film „Ściana czarow- 
nic” reż. Pawła Komorowskiego (sce- 
nariusz Andrzeja Bonarskiego i Jerze- 
go Suszki) rozgrywa się w środowi- 
sku narciarzy (Zakopane), reklamuje 
go się jako „komediodramat sporto- 
wy”; grają: Zbigniew Dobrzyński, Je- 
rzy Jogałła, Iga Cembrzyńska i Marta 
Lipińska. Mieczysław Kalenik jest bo- 
haterem filmu lotniczego „Paryż — 
Warszawa bez wizy”, reż: Hieronima 
Przybyła, opartego na powieści Kazi- 
mierza Sławińskiego „Powietrzne a- 
wantury” (patrz — FILM, nr. 49). 

Dochodzimy do komedii, których 
będzie w roku 1967 wyjątkowo dużo 
(o dwu — pisaliśmy już wyżej). Naj- 
bardziej obiecująco zapowiada się 
„Sublokator” według scenariusza i w 
reżyserii Janusza Majewskiego (nagro- 
da FIPRESCI na niedawnym festiwa- 
lu w Mannheim). Jest to kameralna 
komedia o perypetiach kawalera, który 
wprowadza się do willi zamieszkałej 
przez kobiety. W roli głównej — Jan 
Machulski oraz Barbara Ludwiżan- 
ka, Katarzyna Łaniewska i Magdale- 
na Zawadzka. Sylwester Chęciński (re- 
żyser) i Andrzej Mularczyk  (scena- 
riusz) są autorami komedii społeczno- 
obyczajowej „Sami swoi", przedsta- 
wiającej w sat; nym zwierciadle 
przemiany, jakie zaszły w minionym 
dwudziestoleciu na wsi polskiej. Sa- 
tyryczną komedią jest również „Bicz 
boży” w reżyserii Marii Kaniewskiej; 
akcja toczy się w prowincjonalnym 
miasteczku, którego zastaną atmosfe- 
rę bulwersują szantaże małego chłop- 
ca. Grają: Stanisław Mikulski, Barba- 
ra Drapińska i Pola Raksa. 

Daniel Olbrychski i Elżbieta Czyżew- 
ska są bohaterami komedii obyczajo- 
wej „Małżeństwo z rozsądku” reż, Sta- 
nisława Bareji, według scenariusza 
Krzysztofa Gruszczyńskiego. Intryga 
oparta jest na nieporozumieniu, jakim. 
jest małżeństwo córki bogatych han- 
dlarzy z ubogim malarzem abstrakcjo- 
nistą. Natomiast „Poradnik matrymo- 
nialny” reż, Włodzimierza Haupego jest 
reklamowany przez dystrybutora jako 
„komedia psychologiczna o odwiecz- 
nym problemie miłości i wierności 
małżeńskiej — na przykładzie życia 
pewnego lekarza, jego żony, kochan- 
ki i podlotka walczącego o względy 
starszego pana”. W matrymonialne kło- 
poty uwikłani są aktorzy: Andrzej Ła- 
picki, Alina Janowska i Irena Karel. 

Mamy także dwie komedie muzycz- 
ne: „Mocne uderzenie” reż. Jerzego 
Passendorfera (scenariusz Ludwika 
Starskiego) i „Kochajmy Syrenki” reż. 
Jana Rutkiewicza (scenariusz Jacka 
Fedorowicza) — obie urozmaicone spo- 
rą porcją big-beatu i licznymi piosen- 
kami. Grają w nich: Magdalena Za- 
wadzka, Irena Szczurowska i Jerzy 
Turek oraz Alicja Sędzińska, Jacek 
Fedorowicz i Bohdan Łazuka. 

Na zakończenie — coś dla mło- 
dych widzów. Reż. Zbigniew Kuż- 
miński realizuje film „Zwariowana 
noc”, oparty na powieści Natalii Rol- 
leczek, którego akcja dzieje się pod- 
czas wojny w starym zamku, a reż. 
Halina_ Bielińska przenosi na ekran 
baśń E.T.A. Hoffmanna „Historia o 
dziadku do orzechów i o królu my- 
szy” (tytuł filmu — „Dziadek do orze- 
chów”, patrz str. 6—7). 

Dodajmy, że Jan Rybkowski zamie- 
rza realizować film według własnega 
scenariusza „Kiedy miłość była zbrod- 
nią", zaś Wojciech J. Has przygotowu- 
je filmową adaptację „Lalki” Prusa. 

pel 
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ochody amerykańskiego przemysłu 

filmowego wyniosły w roku 1965 — 

1.205 milicrów dolarów, o 149 milio- 

nów dolarów wit niż w roku po- 

przednim. W tymże samym 1965 ro- 
ku firma United Artists zebrała 150 milio- 
nów dolarów z samej tylko dystrybucji 
swych filmów za granicą. Dochodowość nie- 
których filmów, jest wprost fantastyczna. 
Jeden z filmów o osławionym Jamesie Bon- 
dzie, „Goldfinger”, przyniósł 43 miliony do- 
larów wpływów, choć kosztował tylko 3 i 
pół miliona dolarów. „Tom Jones” zarobił 
dla United Artists 23 miliony dolarów, a ko- 
sztował półtora miliona. „Sound of Music” 
(Dźwięk muzyki) z Julie Andrews (20th Cen- 
tury Fox) dał już 55 milionów dolarów do- 
chodu, a nawet pechowa „Kleopatra”, która 
kosztowała ponad 40 milionów i miała być 
największą katastrofą finansową Foxa, przy- 
niosła 38 milionów. 


ZBAWIENNA ROLA TELEWIZJI 


Telewizja, o której myślało się, że pognębi 
przemysł filmowy, staje się źródłem kolosal- 
nych dochodów dla towarzystw filmowych. 
Ta XI Muza choruje bowiem bez przerwy 
na brak filmów. W tygodniu od 6 do 12 li- 
stopada br. wyświetlono w programie telewi- 
zyjnym 77 filmów fabularnych — nie liczą 
oczywiście, serii telewizyjnych. Przedsiębior 
stwo telewizyjne Columbia Broadcasting 
System zapłaci w tym sezonie 52,8 miliona 
dolarów za 63 filmy, które zrealizuje dlań 
wytwórnia Metro Goldwyn Mayer; sieć te- 
lewizyjna ABC kupiła od Foxa 17 filmów 
za 19,5 miliona dolarów i 32 od Paramountu 
— za 12 milionów. 25 września pokazano w 
telewizji „Most na rzece Kwai”, który po- 
tkie rekordy popularności i za któ- 
rego wyświetlenie Ford (by móc reklamo- 
wać swe wyroby) zapłacił 1,2 miliona dola- 


Dochód albo klęska 

Sean Connery jako 

James Bond w filmie 
„Goldfinger" 


rów. Przeciętny film fabularny jest obecnie 
wart dla telewizji 500 tysięcy dolarów, w 
porównaniu z 75 tysiącami przed kilku laty. 
A trzeba pamiętać, że Metro Goldwyn Ma- 
yer posiada w swej filmotece 1.237 filmów 
dźwiękowych, z tego 528 nakręconych po 
1948 roku i 650 filmów niemych, w których 
dyrekcja upatruje poważny potencjał finan- 
sowy; United Artists dysponują dwoma ty- 
siącami filmów. 


— Telewizja — mówi Robert Dingilian, 
przedstawiciel Stowarzyszenia Producentów 
Filmowych i Telewizyjnych USA — odegra- 
ła podwójnie zbawienną rolę w przemyśle 
filmowym. W końcu lat czterdziestych zała- 
mała się całkowicie dawna struktura wiel- 
kich wytwórni. Polegała ona na systemie 
kilkunastu czy nawet kilkudziesięciu gwiazd, 
stale zaangażowanych w danej wytwórni — 
podobnie jak reżyserzy i producenci. Filmy 


Korespondencja własna 


z Hollywoodu 


produkowane z ich udziałem miały charak- 
ter zarówno „prestiżowy”, jak t kasowy; 
ewentualne deficyty pokrywano z produkcji 
filmów klasy B, których koszty realizacji 
były minimalne, a dochodowość — wielka. 

Telewizja gwałtownie zmniejszyła frekwen- 
cję w kinach i praktycznie sprowadziła do 
zera zapotrzebowanie na filmy klasy B. 
w wielkich wytwórniach — MGM, Para- 
mount, Fox — wybuchła prawdziwa panika. 
Zaczęto masowo zwalniać gwiazdy, reżyse- 
rów i producentów; w ciągu niewielu mie- 
sięcy cały niemal kapitał talentów stał się 
bezużyteczny. 

Ale nie koniec na tym. W tym samym 
czasie wydział antytrustowy ministerstwa 
sprawiedliwości nakazał wielkim towarzy- 
stwom filmowym pozbycie się ich własnej 
sieci dystrybucyjnej; ministerstwo uznało bo- 
wiem taką kombinację za monopol. I tak, 
prawdę mówiąc. było. Wielkie wytwórnie, 
posiadające własne kina, wyświetlały w nich 
co chciały, mając zawsze — nawet w wy- 
padku najgorszej produkcji — zapewniony 
odbiór. A wiadomo, że zwłaszcza w mniej- 
szych miastach można publiczność zawsze 
„przekonać” — gazety są tak uzależnione 
od ogłoszeń, że „krytycy” to po prostu skry- 
by przepisujące komunikaty prasowe, wyda- 
wane przez biura wynajmu, Decyzja mini- 
sterstwa, w połączeniu z atakiem telewi: 
zdawała się zapowiadać kres przemysłu fil- 
mowego w Hollywoodzie. 


„NOWA FALA* PRODUCENTÓW 


Tutejszą „banda” filmowa i finansowa, to 
jednak ludzie pomysłowi. To, co miało ozna- 
czać koniec filmu, stało się bodźcem do od- 
rodzenia go, przynajmniej w sensie ilościo- 
wym i kasowym. Przyjrzyjmy się Mirisch 
Corporation — oto doskonały przykład „no- 
wej fali” wśród producentów. Trzej bracia 
Mirisch — Harold, Marvin i Walter — zwią- 
zani byli w różny sposób z przemysłem fil- 
mowym. Kiedy zorientowali się, że na ryn- 
ku istnieje tak wiele niewykorzystanych ta- 
lentów filmowych, postanowili stworzyć zu- 
pełnie nowy rodzaj wytwórni, opartej na 
„package”, czyli na pełnym zestawie sprzętu 
i ludzi, potrzebnych do wyprodukowania 
jednego filmu. „Package” powstaje w ten 
sposób, że wybiera się najpierw książkę lub 
scenariusz, „dokłada” do tego producenta, 
reżysera: i jedną lub dwie gwiazdy, i taką 
kombinację przedstawia się jednej z wiel- 
kich wytwórni. Ponieważ zaś owe wielkie 
wytwórnie, wskutek masowych zwolnień wy- 
soko opłacanych pracowników i aktorów, 
obniżyły swe budżety i posiadają znaczny 
majątek stały — tereny, ateliers, sprzęt, ka- 


mery itd. — mogą one pod zastaw tego ma- 
jątku zaciągać pożyczki w bankach i finan- 
sować „niezależną” produkcję takich kom- 
panii, jak Bracia Mirisch. 

Mirisch jako firma nie mają praktycznie 
nic — wszystko wynajmują na określony 
czas; liczba stałych pracowników firmy — 
poza trzema braćmi — nie przekracza dwu- 
nastu osób. A jednak ta właśnie kompania 
od 1957 roku uzyskała za swe filmy 16 Osca- 
rów, w tym dwa pod rząd za najlepsze fil- 
mu roku („Garsoniera” i „West Side Story”). 

Z czasem kontrakty z poszczególnymi re- 
żyserami zostały przedłużone i obecnie, na 
przykład, pracują dla Mirisch Company na 
stałych umowach: Billy Wilder, Blake Ed- 
wards, John Sturges, J. Lee Thompson, Nor- 
man Jewison i George Roy Hill. Ale akto- 
rów angażuje się wciąż w zasadzie tylko do 
jednego filmu. 

Jak dalece niezależne są te „niezależne” 
kompanie? Z pytaniem tym zwracam się do 
Billy Wildera („Pół żartem, pół serio”, „Gar- 
soniera"). Reżyser przyjmuje mnie bardzo 
Serdecznie. Pyta o przyjęcie „Garsoniery” 
w Polsce. Mówię mu, że było doskonałe. 

* Chciałby wiedzieć czy i u krytyków, i u pu- 
bliczności; odpowiadam, że i tu, i tu, ale 
nie mogę się oprzeć pokusie i nie wspo- 
mnieć, iż jeden moment w tym filmie wy- 
wołał u nas oklaski na sali, choć ani z ak 
cją, ani z grą nie miał wiele wspólnego. 

— No? — pyta zaintrygowany Wilder. 

— Pamięta pam scenę, kiedy Jack Lem- 
mon przychodzi do swej „garsoriery” 
pracy i włącza telewi: 
tym wyciąga z torby „TV-dinner” i wkłada 
fo do pieca? Otóż wtedy przez salę przeszło 
westchnienie zazdrości i uznania dla amery- 
kańskiego przemysłu nie tyle filmowego, ile 
gastronomiczno-przetwórczego. 

Billy Wilder śmieje się głośno, woła swe- 
go głównego pomocnika Diamonda i z kolei 
wyznaje, że jedna linia jego rodziny pocho- 
dzi z Polski i że któryś z jego przodków 
posiadał nawet w Polsce hotel. Potem jeszcze 
kilka dowcipów na temat jego filozofii ży- 
ciowej („ideałem moim ji y czło- 
wiek na świecie miał swój hotel”) i PzechE 
dzimy do spraw poważni 

Słynny producent-reżyser twierdzi, że Mi 
risch daje mu wprawdzie swobodę artysty 
czną, ale nie finansową. I tu zaczynamy ro; 
trząsać temat, który później powtórzy się 
w innej formie podczas rozmowy z Geoff- 
rey Shurlockiem, dyrektorem Filmowego Ko- 
deksu Produkcyjnego, czyli dobrowolnej cen- 
zury przemysłu filmowego USA, 


KONTROLA CZYLI CENZURA 


Istotnie, słowa „kontrola polityczna” nie 
padają nigdy i nigdzie, i gdy Wilder a póź- 
niej Shurlock i Martin Ransohoff, dyrektor 
finansowanej przez MGM wytwórni Film- 
ways, mówią mi o całkowitej „niezależności 
politycznej”, wierzę im, że sensu stricto ma- 


politycznej 
i filmów i reakcji wi- 
dzów”, o , społecznych”, o „mo- 
ralnym wydźwięku”. Kasowość 
to czy nadaje się on do szerokiej dystrybu- 
cji, czy tylko do ograniczonej, ma znaczenie 
ogromne — i w tym wypadku bierze się 
pod uwagę nie tylko elementy seksualno- 
moralne (które zajmują w kodeksie najwię- 
cej miejsca), ale i „życiowe”, czyli po prostu 
polityczne, W rozdziale kodeksu zatytułowa- 
nym „Uczucia narodowe” stwierdza się na 
przyklad: „Traktowanie flagi powinno być 
konsekwentnie pełne szacunku. Historia, in- 

wybitne osobistości i obywatele 
krajów mają być pokazywani 
Nie ulega wątpliwości, że interpre- 


»fair«". 


tacja tych nieprecyzyjnych zaleceń może być 
bardzo różna, w zależności od nastawienia 
autorów, i konkretnej sytuacji politycznej. 


„Pieczęć aprobaty” dobrowolnej cenzury 
hollywoodzkiej ma tak kolosalny wpływ na 
powodzenie lub niepowodzenie filmu, że 
producenci przedstawiają Shurlockowi i je- 
go ludziom nie tylko gotowe filmy, ale na- 
wet scenariusze, pomysły scenariuszy i 
książki, które chcieliby sfilmować; od oceny 
biura kodeksu zależy w znacznym stopniu 
czy dany film w ogóle zostanie zrealizowa- 
ny i jak ukształtuje się jego koncepcja. Go- 
towe filmy poddawane są różnym zabiegom 
— w zależności od kraju, do którego będą 
eksportowane lub od rejonu Stanów Zjed- 
noczonych, w którym będą pokazane, a tak- 


HOLLYWOOD HOLLYWOOD HOLLYWOOD |. HOLLYWOOD 'HOLLYWOOI |; 


Swoboda albo dochód 
Billy Wilder i Kim Novak 


że od pory dnia w telewi: 
trafić do jej programu. 
Kontrola finansowa nad produkcją jest 
niezmiernie ścisła, często okrutna, W Holly 
woodzie miałem okazję przypatrywać się 
zdjęciom musicalu „How to succeed in busi 
ness without really trying” (Jak zdobyć po- 
wodzenie w interesach bez wysiłku). Joe 
Cowan, jeden ze znanych na Broadwayu ak- 
lorów, podpisał wprawdzie kontrakt z wy 
twórnią Mirisch, ale pewnego dnia został 
nagle zastąpiony przez innego aktora. Przy- 
czyna? Lekarz towarzystwa ubezpieczenio- 
wego, współpracującego z firmą  Mirisch, 
orzekł, że Cowan ma ciśnienie krwi w grani- 
cach od 185 do 190 i że oznacza to zbyt wiel- 
o dla filmu. Na próżno 
że lekarz nowojorski, któ- 


jeżeli film ma 


ry badał go pr; 
du, określił jego ciśnienie na 132, próż 
wadniał, że inny lekarz z Los Angeles, nie 
związany z towarzystwem  ubezpieczenio- 
wym, ocenił je na 160, próżno wreszcie bla- 
gał wytwórnię o zezwolenie na powrót do 
pracy, Kontrakt wymówiono. Cowan oddaź 
sprawę do sądu. 

Kontrola finansowa nad produkcją filmo- 
wą jest jednocześnie i skomplikowana, i pro- 
sta: skomplikowana tam, gdzie chodzi o spo- 
soby finansowania, prosta tam, gdzie sprawa 
dotyczy efektywnej, codziennej, a nawet co- 
godzinnej kontroli procesu produkcyjnego. 

Wbrew powszechnemu przekonaniu, klu- 
czowe ośrodki przemysłu filmowego — w 
sensie finansowania i nadzoru — znajdują 
się nie w Hollywoodzie, ale w centrali fi- 
nansowej USA — Nowym Jorku. O ile w 
Hollywoodzie przebywają na stałe wicepre- 
zesi towarzystw filmowych, o tyle prezesi 
mieszkają nad Hudsonem. Powiązania finan- 
sowe Hollywoodu z Wall Street są wszech- 
stronne, Ścisłe i najczęściej ukryte przed 
okiem zwykłego śmiertelnika. Robert Leh- 
man, starszy wspólnik firmy bankierów in- 
westycyjnych Lehman Brothers (Wall Strect) 
jest prezesem komitetu wykonawczego wy- 
twórni 20th Century Fox. Paul Manheim, 
wspólnik i dyrektor One William Street 
Mutual Fund, stworzonego przez Lehman 
Brothers, był dyrektorem wytwórni MGM 
i Paramount. Edwin Weisl, przyjaciel John- 
sona, działacz partii demokratycznej i wspól- 
nik firmy prawniczej na Wall Street, zaj- 
muje stanowisko prezesa komitetu wyko- 
nawczego Paramountu. Jerome Straka, dy- 
rektor One William Street Mutual Fund, jest 
również dyrektorem 20th Century Fox itd. 


Ostatnio obserwuje się w przemyśle fil- 
mowym tendencję łączenia się z potężnymi 
firmami przemysłowymi lub / finansowymi. 
Najsłynniejszą z tych fuzji jest małżeństwo 
Paramountu z wielkim towarzystwem prze- 
mysłowym Gulf and Western Industries. 
Względy artystyczne nie odgrywają tu żad- 
nej roli — chodzi wyłącznie o jeszcze wyż- 
sze dywidendy i rozłożenie ryzyka finanso- 
wego, a raczej wyłącznie o zysk. 

W telewizji sytuacja przedstawia się je- 
szcze bardziej drastycznie, bo w Stanach 
Zjednoczonych istnieje w praktyce mono- 
pol na produkcję i dystrybucję programów 
telewizyjnych. 

Wprawdzie towarzystwa telewizyjne twier- 
dzą niezmiennie, że nie ma żadnej cenzury, 
kontroli ani monopolu, ponieważ dają wi- 
dzom „to, czego ludzie chcą”, ale faktem jest, 
że konkurencja między trzema największymi 
stacjami telewizyjnymi idzie nie w kierun- 
ku podniesienia artystycznego poziomu pro- 
gramów, ale — sprzedania jak największej 
liczby produktów. W rezultacie zamienia się 
się ona nie w konkurencję między gustami 
widzów, ale w konkurencje między gusta- 
mi osób decydujących o programach. 

Potwierdził to w pełni znany aktor filmo- 
wy i współwłaściciel niezależnego studia te- 
lewizyjnego, Robert Montgomery, w oświad- 
czeniu przed kongresowym komitetem drob- 
nej wytwórczości. 

— Jednym z największych kłamstw roz- 
puszczanych przez przemysł telewizyjny — 
powiedział Montgomery — jest twierdzenie, 
że widzowie otrzymują taki program, jakie- 
go pragną. Mógłbym niemal w każdej miej- 
scowości urządzić „partie lynchu” nad pro- 
gramami z udziałem niezadowolonych klien- 
tów telewizji, Nikt nigdy nie miał i nie po- 
winien mieć prawa do sprawowania takiej 
kontroli nad ideami, myślami i informacja- 
mi, jaką mają trzy towarzystwa telewizyjne 
— CBS, NBC i ABC! 


* 


Kiedy w Beverley Hills wprowadzano 
mnie w tajniki finansowania filmów i labi- 
rynt wzajemnych powiązań wielkich firm, 
wytwórni i banków, w pewnym momencie 
zapytałem: 

A więc kto sprawuje ostateczną kon- 
trolę nad filmem i telewizją? 

Odpowiedziano mi: 

— Pan chyba żartuje! Oczywiście ten, kto 
daje pieniądze! 


ZYGMUNT BRONIAREK 


h 


U PROGU NOWEGO ROKU 


tyczeń 1967 roku ma dla 
mieszkańców ZSRR szcze- 
gólne znaczenie. To pierw- 
szy miesiąc roku jubileu- 
szowego — pięćdziesięcio- 
lecia władzy radzieckiej, Witamy 
więc ów Nowy Rok w szczegól- 
nym nastroju. Ogarnia nas pra- 
gnienie, by spojrzeć wstecz na 
lata minione, na wszystko cze- 
gośmy dokonali. 50 lat to nie- 
wiele w perspektywie historii, 
lecz bardzo wiele w życiu czło- 
wieka, Jeżeli zliczymy wydarze- 
nia, przyjrzymy się skali tego, 
o czym marzyliśmy i co zrealizo- 
waliśmy, jeżeli zmierzymy i 
tensywność życia każdego z ni 
— okres ten będzie równy kilku 
stuleciom. 


1 prawie tyle samo lat, co wła- 
dza radziecka, liczy nasza kine- 
matografia. Jest w prostej li! 
dzieckiem rewolucji, Twórczoś 
takich mistrzów, jak Siergiej 
Eisenstein, Wsiewołod Pudowkin, 
Aleksander Dowżenko” — po- 
wstała pod natchnieniem rewo- 
lucji, była przeniknięta jej pa- 


tosem, Posuwając się dziś dale- 
ko naprzód w dziedzinie nowej 
tematyki, w analizie nowych zja 
wisk życia, opanowaniu nowych 
środków wyrazu artystycznego 
— kontynuujemy w naszych 
najlepszych filmach tradycje re- 
wolucyjnego humanizmu. 
"Tradycje te nie są jednak ja- 
kimś martwym bagażem, Ulega- 
ją procesowi rozwoju, wpływom 
nowych tendencji — charaktery- 
stycznych dla nowych czasów. 
Jakie z tych tendencji dostrze- 
gamy w sztuce filmowej? 
Wydaje mi się, że dominuje 
dziś badawczy, analityczny typ 
sztuki. Nadszedł czas rozmyślań, 
refleksji, We wszystkich dziedzi- 
nach naszego Życia coraz moc- 
niej utrwala się naukowa rzeczo- 
wość analizy zjawisk. Ta aktu- 
alna cecha w sposób najbardziej 
wyrazisty doszła do głosu w fi 
mach Michaiła Romma:  „Dzie- 
więć dni jednego roku” i „Zwy- 
czajny faszyzm Najciekawsze 
w tych filmach — to bieg my- 
Śli autora, jego spojrzenie i oce- 


na pokazywanych na ekranie 
zjawisk, każdemu w gruncie do- 
brze znanych. Wnikliwością i 
śmiałością analitycznego potrak- 
towania tematu wyróżniał się 
także film Aleksieja Sałtykowa 
„Przewodniczący”. W utworze 
tym autorzy zbadali i „wytłu- 
maczyli” charakter człowieka — 
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jednego z tych, których spotyka- 
liśmy w okresie bezpośrednio po- 
wojennym. 

Nowe spojrzenie na wojnę, ton 
rozmyślań osądzających wypadki 
— były cechą filmu Aleksandra 
Stolpera „Żywi i martwi”. Ten 
agresywny, analityczny charak- 
ter nosiły również filmy „Ham- 
let” Grigorija Kozincewa i , 
nin w Polsce” Siergieja Jutil 
wicza. 


„Dwoje 
reż, Michaiła Bogina 


Osobowość pisarza 


Ludmiła. Sawielew: 
w „Wojnie i poko 


Tak więc chęć zbadania, po- 
stawienia i wyjaśnienia kapital- 
nego problemu: człowiek i epo- 
ka — dominuje w wielu współ- 
czesnych dziełach sztuki filmo- 
wej. Inna cecha aktualnej twór- 
czości filmowej — to dążność do 
dokumentalizmu, do wykorzysta- 
nia środków kina faktów, do 
posługiwania się dramaturgią ty- 
pu dokumentalnego. 


Wszystko to zmierza w kon- 
sekwencji do utwierdzenia w 
sztuce / filmowej osobowości 
twórcy. Widz pragnie spotykać 
się za pośrednictwem ekranu z 
człowiekiem, który potrafi roz- 
mawiać z nim z pełnym zaufa- 
niem, rozumieć sens i przyczyny 
zdarzeń, oceniać bieg historii. 


Cóż, kiedy wciąż jeszcze bar- 
dzo często znajdujemy w  fil- 
mach pozorną głębię lub nagro- 
madzenie symbolicznych obra- 
zów, za którymi nie kryje się nic 
poza pustką. Mgliste, dwuznacz- 
ne „nie wiadomo co” pojawia się 
zamiast poważnej myśli; banalne 
stwierdzenia stroją się w pseu- 


dofilozoficzny kostium. Nic dziw- 
nego, że widz nie chce oglądać 
filmów, które nie są w stanie 
przemówić ani do umysłu, ani 
do serca. Dialog z autorem w 
ogóle nie dochodzi do skutku. 

Mówiąc nawet bardzo pobież- 
nie o dzisiejszym filmie radziec- 
kim, trudno pominąć osiągnięcia 
jego ośrodków regionalnych w 
poszczególnych republikach. Wie- 
le interesujących pozycji zapre- 
zentowali _ ostatnio filmowcy 
Ukrainy, Gruzji, Litwy, Armenii, 
Białorusi, Kirgizji. 
FILM pisał już niejednokrotnie 
o takich filmach, jak „Ojciec 
żołnierza”, „Cienie zapomnianych 
przodków”, „Nikt nie chciał 
umierać”, „Dzień dobry, to ja”, 
„Ostatni miesiąc jesieni 
je”, „Pierwszy nauczyci 
tę można znacznie przedłu: żyć. 

Wydawałoby się więc, że sy- 
tuacja jest pomyślna. A jednak 
nie, przynajmniej niezupełnie. 
Trudno na przykład zgodzić się 
z tym, że w kończącym się 
właśnie roku nie pojawił się ani 
jeden film, który poruszałby bez- 
pośrednio jakiś temat ważny z 
politycznego punktu widzenia. A 
przecież każdy z nas jest niejako 
przypisany do wielkiego świata, 
który aż kipi od politycznych 
namiętności, domagając się 
aktywnego udziału od wszyst- 
kich. 

Należy także żałować, że w 
minionym roku nie pojawił się 
na radzieckim ekranie bohater, 
który porwałby wyobraźnię na- 
szego młodego pokolenia; szkoda, 
że zamiast niego pojawiło się ty- 
le pozbawionych oblicza cieni, 
które snuć się będą po naszych 
ekranach, nie mając siły stanąć 
do walki. 

Słowem — idylli nie ma. Jest 
natomiast wiele niepokojów i 
rozczarowań. Cóż, kiedyś Alek- 
sander Błok powiedział, że s) 
kój może nam się tylko Śni 
Niech więc i tak będzie. 

Dalecy od  samouspokojenia 
witamy Nowy Rok — rok ju 
leuszowy. Ten niepokój nie ozna- 
cza jednak bierności. We wszy 
stkich naszych osiemnastu wy 
twórniach wre praca. I w tej 
pracy, jak w kropli wody, od- 
bija się to wszystko, czym żyje 
nasz kraj u progu Jubileuszu 
Rewolucji. 


LUDMIŁA POGOŻEWA 


Daleko od sentymentalizmu 
„Pociagi pod ostrym nadzorem” 


(o nowego ? 


„Stare miewa się 


ie lubię klaki. Ani w ży- 
ciu codziennym, ani w 
sztuce. Jednostronność i 
uproszczenia są w twór- 
czości artystycznej nie- 
bezpieczne. Stąd też kult Godar- 
da jest mi antypatyczny, jako 
bezsensowne padanie na kolana 
przed „geniuszem” — podczas 
gdy od dawna oczekujemy rze- 
czowej analizy i krytyki jego 
dzieł. Ody na cześć poszczegól- 
nych twórców czy grup były im 
często pomocą, zwłaszcza na 
pierwszym etapie kariery, ale 
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niezmiennie entuzjastyczne po- 
krzykiwania prowadziły ich w 
końcu w boczną, ślepą uliczkę. 
Moja awersja wobec klak nie 
przeszkadza mi oczywiście sym- 
patyzować na swój sposób z 
obiektem kultu, wcale mu przy 
tym nie kad. I właśnie u 
twórców czeskiej „nowej fali" 
najsympatyczniejszą rzeczą wy- 
daje mi się to, nie chcą od- 
prawiać wokół swych osiągnięć 
nabożeństwa dla wszystkich. Mó. 
wią o sobie rzeczowo i wstrze- 
miężliwie. 

Czeska „nowa fala” — jeżeli 
można w ogóle tak nazywać bar- 
dzo zrt owany zastęp mło- 
dych twórców, którzy w ciągu 
ostatnich kilku lat dali się po- 
znać interesującymi filmami — 
różni się od innych „fal” i 
„szkół” tym, że nie proklamowa- 
ła żadnego programu, a własne 
ideały światopoglądowe i arty- 
styczne wyraziła tylko i wyłącz- 
nie (a to chyba najwięcej!) języ- 
kiem filmu. I tego dobrego zwy- 
czaju trzyma się nadal. Jej spe- 
cyfika tkwi także w tym, że — 
w odróżnieniu np. od francuskiej 
„nowej fali" — nie miała w sze- 
Tegach swych ani jednego kryty 
ka czy teoretyka; reżyserii i sce 
nariopisarstwa Uczyła się wy- 
łącznie w praskiej szkole filmo- 
we 


| MOSKWA | 


Choć nie są to żadne rewela- 
cje, chciałbym przypomnieć, 
przedstawiciele tego pokolen 
tak szczodrze obdarzeni w. 
obraźnią i poetyckim widzeniem 
świata, mają jakieś niezwykłe 
wyczucie rzeczywistości — są 
realistami. 

„Nowa fala" w Czechosłowacji 
przetrwała. Nie sprawdziły 
obawy, że każdy z jej twór 
swoim pierwszym filmem wypo- 
wie do końca wszystko to, co ma 
do powiedzenia o świecie i o so- 
bie samym. Tematy ich filmów 
są nadal ważkie i interesujące. 
Coraz bardziej różnicują się po- 
szczególne indywidualności twór- 
cze, dobór naturalny spaja ze 
sobą, czasem bardzo trwale, 
określonych reżyserów, operato- 
rów, scenarzystów a nawet akto- 
rów. To, co jeszcze wczoraj 
uchodziło za eksperyment, dziś 
jest już wyraźnie określoną, 
sprawdzoną metodą, nową war- 
tością o cechach trwałych, na 
której można budować i którą 
można rozszerzać. Dotyczy to 
Jana Nemeca, Very Chytilovej, 
Evalda Schorma, Pavla Juracka 
i innych. Dotyczy to oczywiście 
także Milośa Formana, który, 
wraz z Ivanem Passerem i sce- 
narzystą Jaroslavem Papouskiem, 
tworzy trójkę autorską o całkowi- 
cie odrębnym obliczu. Niektórzy 
twierdzą, że Forman nie może 
już dalej rozwinąć lu, który 
zaprezentował w „Konkursie” i 
„Czarnym Piotrusiu”. „Miłość 
blondynki” wykazała, że potrafi 
to uczynić, tak samo jak Passer 
w „Intymnym oświetleni: —i 
jestem przekonany, że obaj do- 
wiodą tego w swym następnym 
wspólnie realizowanym filmie 
„Pali się, moja panno”. Niepow- 
łarzalny autentyzm ich filmów, 
posunięty zdawałoby się do gra- 
nic ostatecznych. za każdym ra- 
zem zostaje wzbogacony nowymi 
odkryciami na nieznanym tere- 
nie. Jednocześnie  Formanowi 
udało się, najbardziej ze wszyst- 
kich młodych twórców, znależć 
szeroki oddźwięk u di 
gu widzów. Godny bowiem uwa- 
gi jest fakt. że „Miłość blondyn- 
ki” ma powodzenie nie tylko w 


OGONEK GEE ODRA ORO OCNEEOGE 


USA, ale i na rodzimych ekra- 
nach. 

Jeśli chodzi o krajowe sukce- 
sy „nowej fali”, na drugim mie. 
scu po Formanie ulokował się 
najmłodszy z nich wszystkich, 
Jiri Menzel, swoim filmem „Po- 
ciągi pod ostrym nadzorem”. 
Film Menzla jest charaktery- 
stycznym przykładem tego, jak 
pojemna jest „nowa fala”: ten 
debiutancki film zaskakuje 
umiejętnością narracji, właśnie 
tym, czego tak często wyrzekają 
się ostentacyjnie młodzi twórcy 
na Zachodzie. A _ jednocześnie 
Menzel i Hrabal są jak najbar- 
dziej dalecy od sentymentalizmu. 
Tę linię chcą obaj kontynuować, 
skupiając swą uwagę na fabule 
i na — pozornie najprostszym 
zrelacjonowaniu jej na ekranie. 

To, że nasz film pozyskał 
współpracę tak oryginalnego pi- 
sarza jak Hrabal, trudno jeszcze 
w tej chwili należycie docenić; 
Świadczy to jednak nie tylko a 
tym, że Hrabalowi przypadła do 
gustu współpraca z filmem, ale 
także o tym. że w naszej kine- 


dobrze! 


matografii powstały warunki dla 
płodnego udziału pisar 
że jeden z naszych c. 

poetów, Frantisek Hrubin, już po 
raz trzeci współpracuje 
rem starszego pokolenia, Otaka- 
rem Vavrą. 


Do zespołów  realizatorskich 
napływają coraz to nowe, ambit- 
ne scenariusze. Wśród autorów 
największym powodzeniem cie- 


szy się Jar. Prochazka, choć 
„Wóz do Wiednia” był przy. Jęty 
bardzo kontrowersyjnie. Wespół 
z jednym. tylko reżyserem, Kare- 
lem Kachyną, realizuje on w tej 
chwili już ósmy film. Kroczą ra- 
zem bardzo indywidualną drową, 
mają już zdecydowanie określo- 
ny kierunek i metody pracy. Na- 
leżą do tych twórców, którzy da- 
lecy są od wszelkiej kokieterii i 
schlebiania 
Vlaćil, a spr 
k, Weiss, przede  wszystkin* 
zaś Kadar i Klos, nigdy nie da- 
wali się ponosić falom, które w 
danym momencie wydawały się 
nowe. Ich podejście do tematu 
jest zawsze własne, dojrzałe, ich 
TEZOEĆ ma określony charak- 
er. 

Wydaje mi się, że siła awan- 
gardy czechosłowackiego filmu 
tkwi w przywiązaniu do wsp 
czesności, w szczerości wypowie- 
dzi, w poczuciu społecznej odpo- 
wiedzialności, w nowoczesności 
spojrzenia i środków wyrazu. 
Świadczą o tym najlepsze filmy 
obu rozdzielonych wojną poko- 
leń, które dojrzewały w całko- 
wicie odmiennych warunkach 
historycznych. Ich sztukę określa 
z jednej strony „Sklep pr 
głównej ulicy”, z drugiej — „Mi- 
łość blondynki”. 

Wszystko, co powiedziałem, 
dotyczy utworów najwybitniej. 
zych, a stanowią one mniej wię- 
cej czwartą część naszej pro- 
dukcji, a więc niecałe 10 filmów 
rocznie. 


modzie. 


ta? To właśnie najtrud- 
problem. Przepaść po- 
między szczytem a dołami naszej 
produkcji zieje często pustką. 
Chcielibyśmy, żeby ten pusty 
obszar wypełniały częściej dob- 
re filmy rozrywkowe, komedie, 
choćby takie jak „Kobiety nie 
bij nawet kwiatem”, albo takie 
filmy kryminalne, jak „Wróg u- 
. Gromki śmiech na 
sali kinowej lub 90 minut emocji 
— to także niemało. 


FRANTISEK GOLDSCHEIDER 


Bliżej rozrywki 
«Kta chce zabić Jessie?" 


modowe 


; 
j 


Ambicje w cenie 
„Odraza” 


iedawno na sympozjum 

krytyków krajów socjali- 

stycznych w Moskwie 

oklaskiwałem przemówie- 

nie jednego z krytyków, 
skierowane przeciw „krytyce 
eksportowej”, Chodziło o stoso- 
waną często praktykę, która po- 
lega na tym, że krytycy naszego 
obozu — myląc dziennikarstwo 
z dyplomacją kulturalną lub z 
handlem zagranicznym — malu- 
ją wzajemnie w swoich czaso- 
pismach jakiś upiększony, prze: 
znaczony „tylko dla zagranicy” 
obraz problemów własnej kine- 
matografii — zamiast szczerego, 
obiektywnego ich omówienia, 
Trudno, biłem brawo — więc wi- 
nien jestem polskim czytelnikom 
ów „nieeksportowy” szkic o ak- 
tualnej sytuacji węgierskiej sztu- 
ki filmowej. 


Przyznam jednak, że moje za- 
danie jest wielce kłopotliwe. Je- 
szcze przed rokiem czy dwoma 
laty mogłem parać się rodzimą 
samokrytyką w bardziej atrak- 
cyjnej formie i z większym en- 
tuzjazmem, Obecnie jednak, mi- 
mo najlepszych chęci, czuję, że 
byłbym niesprawiedliwy wobec 
węgierskiej kinematografii, gdy- 
bym nie wspomniał, unikając po- 
zorów „krytyki eksportowej”, o 
jej niewątpliwym rozwoju. O naj- 
nowszych osiągnięciach naszego 
filmu wyrażała się z uznaniem 
nie tylko krytyka krajowa, lecz 
również zagraniczna, czyli „im- 
portowa”. 


Co prawda nasze dwa najnow- 
sze filmy, które przed paroma 
tygodniami zaprezentowano pu- 
bliczności: „Mężczyzna zupełnie 
inny” Tamdsa Fejćra i „Nie zwy- 
kłam kłamać” debiutującego w 
filmie fabularnym reżysera 
Gyórgya Kóśrpótiego, nie dadzą 
się zaliczyć do rzędu tych, które 
rozwój ten potwierdzają. Są to 
bowiem dwa niezbyt ważkie i 
niezupełnie udane filmy komer- 
cjalne dawnego typu, o których 
właściwie nie warto mówić, Po- 
łowiczny sukces lub porażka ta- 
kich przedsięwzięć nie może być 
ani bolesna, ani pouczająca. 


20). 


Praktyka wykazuje bowiem, że 
w ambitnych choć czasem nieu- 
danych dziełach z reguły może- 
my znaleźć jakieś specyficzne 
wartości, również o narodowym 
znaczeniu — podczas gdy filmy 
z gruntu słabe lub przeciętne 
schodzą jak gdyby zawsze z tej 
samej taśmy produkcyjnej, po- 
wielane przy pomocy identycz- 
nej technologii, a przyczyny ich 
słabości i przeciętności są także 
szablonowe i identyczne. Tego 
rodzaju filmy węgierskie bardzo 
przypominają skazane na zapo- 
mnienie filmy polskie, radziec- 
kie czy czechosłowackie, Można 
nawet mówić o ich swoistej mię- 
dzynarodowej typologii. 


Miejmy jednak nadzieję, że — 
odwracając przysłowie — te 
dwie jaskółki nie czynią jeszcze 
zimy. Zwłaszcza jeśli wziąć pod 
uwagę ukończony w tych dniach 
film Żoltana Fźbriego „Po sezo- 
nie” czy film „Ojciec” młodego 
reżysera Istvśna Szabó, który 
już swym pierwszym utworem 
„Wiek marzeń” osiągnął między- 
narodowy sukces. Dodać do nich 
należy znajdujące się na ukoń- 
czeniu filmy Jźnosa Herskó i 
Mórtona Keletiego, które — je- 
Śli sądzić na podstawie scena 
sza, indywidualności samych re- 
żyserów oraz znanych już frag- 
mentów — wydają się przynaj- 
mniej częściowo kontynuacją 
sukcesów minionych lat. Nie 
chcę jednak mówić o filmach 
nieukończonych, Cóż, kiedy 0 
wybitnych osiągnięciach dwóch 
minionych lat — „Dwudziestu 
godzinach”  Zoltśna  Fabriego, 
„Desperatach” Miklosa  Jancsó, 
„Kapralu i innych” Martona Ke- 
letiego, „Chorobach dziecięcych” 
Rózsy i Kardosa, czy „Zimnych 
dniach” Andrósa Kovścsa — też 
trudno mi powiedzieć cokolwiek 
nowego. Krytyka polska jest bo- 
wiem tak operatywna i samowy- 
starczalna, że gdybyśmy nawet 
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chcieli, nie bylibyśmy w stanie 
pełnić wobec niej naszego posłan- 
nictwa „eksportowej krytyki”. 


Tak więc jeśli o niektórych 
filmach jeszcze nie możemy 
mówić, o innych zaś już nie mo- 
żemy, a o pozostałych nie war- 
to — nie pozostaje mi nic inne- 
go, jak ogólnie zająć się kine- 
matografią węgierską i to nie 
tyle tym, co posiada, ile raczej 
tym, czego jej brak. 


Jednym z najważniejszy: 
dań na Węgrzech jest w najbl 
szej przyszłości reorganizacja 
cia gospodarczego, która nos 
nas nazwę „nowego mechanizmu 
ekonomicznego”. Jednym  spo- 


Deficyt rozrywki 
„Wieczny taniec” 


śród wielu jej celów jest zhar 
monizowanie w większym stop- 
niu popytu i podaży, zwiększe- 
nie i unowocześnienie  asorty- 
mentu towarów. Wydaje się, że 
sprawa ta — choć na pozór od- 
legła od zagadnień sztuki — od- 
nosi się w jakimś stopniu, także 
do węgierskiej kinematografii. 
Wzbogacenie asortymentu ga- 
tunkowego jest w tej chwili chy- 
ba najbardziej palącym proble- 
mem naszej produkcji filmowej. 
Choć osiągnęliśmy ostatnio po- 
waźne sukcesy nawet na forum 
międzynarodowym, to paradok- 
salnym obrotem rzeczy całkowi- 
cie straciliśmy z oczu tak ważną 
sprawę, jak produkcja dobrych 
filmów" rozrywkowych. 


Jeśli pominąć bardziej popu- 
larne filmy Móśrtona Keletiego, 
kinematografia nasza nie zaspo- 
kaja nawet w części wymagań 
najszerszej widowni, spragnionej 
filmu rozrywkowego na dobrym 
poziomie artystycznym. Przy na- 
szej niewielkiej ilościowo  pro- 
dukcji — 18-20 filmów rocznie 
— ustalenie właściwych propor- 
cji jest oczywiście niełatwym 
problemem, Ta skromna ilość 
filmów musi bowiem zaspokoić 
najrozmaitsze wymagania i upo- 
dobania szerokiej rzeszy widzów 
kinowych. 


Nie jesteśmy zadowoleni, po- 
za nielicznymi wyjątkami, z do- 
tychczasowego dorobku naszej 
komedii filmowej, Mało nowo- 
czesne są także filmy przygodo- 
we i sensacyjne, Największą bo- 
lączką jest jednak przepaść po- 
między osiągnięciami awangar- 
dy a filmami, które powinny sta- 
nowić zasadniczy trzon produk- 
cji filmowej i odznaczać się wiel- 
ką różnorodnością tematów i ga- 
tunków oraz wysokim poziomem 
warsztatowym. Przeszłość ciągle 
jeszcze przesłania współczesność, 
wypierając te wszystkie ambitne 
dążenia, które zmierzają do stwo- 
rzenia prawdziwie nowoczesnego 
filmu węgierskiego. 

Ale tego rodzaju 
nurtują nie tylko 
twórczość filmową. 


problemy 
węgierską 
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Dyskusja, która w upalny, grudniowy Po- 
ranek rozgorzała w hotelu Americana w 
meksykańskim Acapulco, zsumowała w pe- 
wien sposób zainteresowania krytyki w ro- 
ku 1966. Jury Międzynarodowej Federacji 
Prasy Filmowej (FIPRESCI) radziło nad 
przyznaniem dorocznej Nagrody im. Andrć 
Bazina. Zgodnie z regulaminem, nagroda ta 
wieńczy film „już nagrodzony na jednym z 
festiwali roku”. Jest więc w pewnym sen- 
sie „nagrodą nagród”. 

Nagroda — od samego jej powstania (w 
roku 1959 po śmierci Andrć Bazina) — na- 
dawana jest w trakcie Światowego Przeglą- 
du Festiwali Filmowych w Acapulco jedne- 
mu z filmów tam pokazanych. Dotychcza- 
sowy nierozłączny związek nagrody z im- 
prezą w Acapulco powoduje określone kon- 
sekwencje. Przede wszystkim nagroda uza- 
leżniona jest od selekcji dokonanej przez 
organizatorów przeglądu. Jest to selekcja 
kompetentna, posiada jednak czasem zasta- 
nawiające obecności i absencje. Bywa na 
przykład, że forytuje się tam filmy słabsze, 
bo są mówione po hiszpańsku. I odwrotnie, 
kierownictwo Acapulco nie zaprezentowało 
w swoim czasie „Viridiany” i „Matki Joanny 
od Aniołów”. Innym ograniczeniem jest 
nikła liczebność jury w Acapulco, powodo- 
wana oczywiście niepokonalnymi dla więk- 
szej liczby jurorów odległościami. 

Z tym wszystkim, warunki stwarzane w 
Acapulco przez szerokie ramy imprezy i 
kordialną gościnność rządu Meksyku — 
stwarzają jurorom FIPRESCI warunki zbli- 
żone do idealnych. Spojrzenie na listę do- 
tychczasowych nagród upewnia, że podej- 
mowano tam decyzje dojrzałe, przemyśla- 
ne, wolne od dziwacznych niespodzianek, 
wywołujących skandale na najbardziej Sza- 
cownych festiwalach (np. głośne gaffy jury 
ostatniego jury w Cannes), Oto pełna li- 
sta dotychczasowych nagród im. Andrć Ba- 
zina: 


1959 — „Nazarin” Bunuela; 
1960 — ex aequo „Rocco i jego bracia” 
Viscontiego i „Słodkie życie” Fel- 


liniego; 
1961 — ex aequo 

rienbadzie 

tonioniego; 
1962 — „Anioł zagłady” Bunuela; 
1963 — „Ręce nad miastem” Rosiego; 


1964 — „Towarzysze” Monicellego; 
1965 — „Szymon Słupnik” Bunuela. 


Czy jusy tegorocznej nagrody znalazło w 
Acapulco wszystkie wielkie filmy roku? Nie 
znalazło filmu Resnais „Wojna jest skoń- 
czona” ani dwóch dalszych ewentualnych 
kontrkandydatów: „Niepokojów wychowan- 
ka  Tórlessa" Schloendorffa. i „Na los 
szczęścia, Baltazarze” Bressona. Przynaj- 
mniej jednak w dwóch pierwszych wypad- 


„kach nie ma w tym winy organizatorów, 


gdyż filmy te nie dostały oficjalnych na- 
gród na żadnym z wielkich festiwali (Res- 
nais dostał ostatnio Grand Prix na festi- 
walu w... Salonikach!). 

Natomiast dobór filmów nagrodzonych był 
na ogół trafny. Dzięki temu w szranki tra- 
fiła od razu (i z niemąl równymi sznsami) 
następująca szóstka kandydatów: „Falstaff” 
(Dzwony o północy) Orsona Wellesa, „Bitwa 
o Algierię" Gillo Pontecorvo, „Mężczyzna 
i kobieta" Claude Leloucha, „Ja, Julinka 
i koniec wojny” Karela Kachyny, „Matnia” 
Romana Polańskiego i „Polowanie” Carlosa 
Saury. 

Ważne są naturalnie nie same tytuły, ale 
argumenty, którymi jurorzy popierali swoich 
kandydatów. 

W przypadku „Bitwy o Algierię" mówiło 
się o nowej ofensywie neorealizmu, który 
w Algierii wynikł z tych samych potrzeb 
społecznych i w podobnej sytuacji histo- 
rycznej, co niegdyś „w mieście otwartym, 


innym bohaterem. Ktoś nazwał „Matnię” 
najbardziej teatralnym filmem w najbardziej 
antyteatralnym otoczeniu. Nic tu nie udaje 
prawdy, wszystko jest jawnie wymyślone, 
a przecież wierzymy reżyserowi i jego urze- 
kającej, specyficznie filmowej wyobraźni. 

Jednym z najważniejszych wydarzeń we 
współczesnej sztuce filmowej, podnosili in- 
ni, jest „szkoła czeska”, a jednym z jej czo- 
łowych reprezentantów — film „Ja, Julin- 
ka i koniec wojny”, gdzie zdumione 
nie dziecka nie oznacza infantylizacji 
zu wojny ani łagodzenia skierowanego 
przeciw niej aktu oskarżenia. A jednak coś 
uroczo dziecinnego pozostaje w tym filmie 
dla dorosłyc jakaś miękkość, naiwna 
prostoduszność, liryzm. 

Wreszcie I „Polowanie” miało zwolenni- 
ków, chwalących sugestywność, z jaką auto- 
rzy potrafili odnaleźć w dziejach parogo- 
dzinnego polowania na króliki pogmatwane 
linie sił, splątanych jeszcze przez wojnę do- 


Filmowiec sprzed trzystu lat 
„Falstatf" 


Rzymie”. Ale neorealizm Pontecoryo jest 
nowy, surowszy, jeszcze bardziej autentycz- 
ny, korzystający 2 nowszych eksperymen- 
tów „cinćma-direct”, Rekonstruuje wydarze- 
nia, które w swoim czasie nie mogły zostać 
zapisane na taśmie, ale w rekonstruowaniu 
ucieka od fikcji, melodramatu, zawodowych 
aktorów, pedantycznie zabiegając o obiekty- 
wizm i prawdę tła. 

„Mężczyzna i kobieta” doczekali się Ppo- 
chwał głównie za to, że autor w prostej 
perypetii psychologicznej uzyskał wyjątkowo 
wysoki stopień subiektywizacji, przeniknię- 
cia w głąb świata duchowego bohaterów. 
Reżyser użył tu świadomie wielu krańco- 
wych środków wyrazu, Iansowanych przez 
„nową falę”, zwłaszcza dla osiągnięcia peł- 
nej spontaniczności aktorskiej. Dzięki zacho- 
waniu odpowiedniego marginesu improwiza- 
cji widz nigdzie nie ma wrażenia, że tę hi- 
storię zmyślono i specjalnie odegrano przed 
obiektywem. H 

Zwolennicy „Matni* argumentowali ina- 
czej. Oto układ zamknięty, ulubiona przez 
Polańskiego maleńka społeczność, utworzona 
przypadkiem, gd: dzięki zupełnej izolacji 
od świata nic nie dzieje się na zasadzie in- 
terwencji z zewnątrz. Wszystkie fakty mu- 
szą „wyprodukować” sami bohaterowie, w 
wyniku swoich właściwości lub zetknięć z 


mową i aktualne sprzeczności, 
trankistowską Hiszpanię. 

W końcu przeważyły jednak argumenty 
za Wellesem, rubasznym, barokowym i za- 
borczym. Jego „Falstaff” złożony jest jak 
mozaika z tych partii rozmaitych sztuk 
Szekspirowskich, w których występowała 
postać słynnego bibosza i hulaki. Zwłaszcza 
widzom uczulonym na dobre aktorstwo 
„Falstaff” przyczynia zgoła fizycznej przy- 
jemności. Wyzbywszy się formalnej sztuka- 
terii dał Welles jeden z przekonywających 


JERZY PŁAŻEWSKI 


i wcale nie tak licznych dowodów, że w 
wiekowej spuściznie literackiej i teatralnej 
tkwią preteksty do wielu znakomitych fil- 
mów. Być może wykrywamy w ten sposób 
twórców, którzy trzysta i czterysta lat temu 
urodzili się filmowcami, tylko film nie był 
jeszcze wynaleziony, 

„Falstaff” nie uzyskał wśród jurorów jed- 
nomyślności, gdyż w historii kinemat grali 
apewne przełomem ani począt- 
zupełnie nowej drogi. Ale jest 
nagrodą rzetelną, godną, i wysokiego pozio- 
mu nagród Bazinowskich nie obniżył. 


dzielące 


2 


BOKS 


ilm Roberta Wise „Między linami 
ringu” został, jak wiadomo, oparty na 
pamiętnikach głośnego swego czasu 
boksera, Rocky'ego Graziano, mistrza 
świata wagi średniej. Niestety, nic pra- 
wie z autentyzmu nie zostało w tym bardzo 
banalnym filmie. Zaledwie ślad. Ale nad 
śladem chciałbym się zatrzymać. Nad pier- 
wotnością losu bohatera. Graziano był złodzie- 
jaszkiem, bandyciakiem, dezerterem wreszcie, 
zanim stał się bokserem. Gdyby film Wisego 
nie był tak gładki, pokazałby zapewne wy- 
raźniej „bezprawie”, którym rządził się bo- 
hater w swoim życiu. Paradoks jego życia 
polegał bowiem na tym, że Rocky kierując 
się wciąż instynktem anarchicznej swobody, 
raz jest za to karany i więziony, drugi raz 
nagradzany i wielbiony. Karany za przestęp- 
stwa i dezercję, nagradzany za zwycięstwa 
na ringu. Rocky, człowiek pierwotny, który 
chciał jeszcze żyć jakby był sam na ziemi. 
Ring bokserski to miejsce fascynujące. Je- 
dno z nielicznych miejsc we współczesnym 


ALEKSANDER: JACKIEWICZ 


społeczeństwie, gdzie wolno — gdzie trzeba 
— być w jakiś sposób jednostką „aspołecz- 
ną”. Nie oglądając się na nic — ani na żad- 
ne okoliczności zewnętrzne, ani na żaden 
zespół, w każdym razie w momencie walki 
— mieć nie tylko prawo, ale obowiązek zbić, 
powalić, doprowadzić do niezdolności do 
walki innego człowieka. Innego mężczyznę. 

Znam obiekcje przeciwników boksu. Wiem 
tałeże, że mówiąc o „aspołecznej” postawie 
boksera na ringu — ich ucieszę. Ale nie ro- 
bię tego, by im pomóc. Przeciwnie, jestem 
=a boksem. Staram się tylko uchwycić jego 
charakter. Bo z jednej strony człowiek na 
ringu ma obowiązek powalić przeciwnika, a 
ze strony drugiej, w momencie podobnej 
przegranej czy groźby, nikt go nie ochroni, 
nie osłoni, nie uratuje. Będzie dostawał cio- 
sy, jak kopnięcia konia, będzie szedł na des- 
ki, będzie liczony. Szanse są równe po obu 
stronach. To jest moralne. 

Nigdzie dotąd nie czuł się boks tak dobrze, 
jak w filmie. W literaturze, z racji samego 


UWAGA, CZYTELNICY posiadający krew- 
nych lub znajomych zagranicą! 

Wobec licznych zapytań, informujemy 080 
by zainteresowane, że prenumeratę naszego 
pisma ze zleceniem wysyłki zagranicę przyj- 
muje Biuro Kolportażu Wydawnictw Zagra- 
nicznych „Ruch”, Warszawa, ul. Wronia 23, 
nr konta PKO 1-6-100024, 


Peter Cowie — 


„INTERNA- siebie uwagę w sezonie 1565,66. 


ŻE kó 
KRYKÓNE 


jej tworzywa, pięściarstwo ma charakter 
nazbyt psychologiczny. Pisarz może pokazać, 
co się w walczącym człowieku dzieje, ale 
samą walkę, owoc owego procesu wewnętrz- 
nego — potrafi tylko opisać. Ucieka się więc 
przeważnie do rozbudowy tematu poza wal- 
kę: do jej uwarunkowań etycznych, obycza- 
jowych, społecznych, nawet politycznych. 
Przypomnijmy sobie Hemingwaya lub znane 
opowiadanie Hena „Bokser i śmierć”. Nieste- 
ty, kino — które tyle rzeczy niepotrzebnie 
przejęło od literatury — przejęło także ten 
model tematu. Mamy więc albo filmy o sta- 
rych bokserach, sięgających po raz ostatni — 
skutecznie lub nie — po laury zwycięstwa; 
albo filmy, które głównie interesują się ma- 
chinacjami finansowymi wokół meczów, albo, 
jak w wypadku adaptacji opowiadania Hena, 
filmy prawie polityczne. Nawet taśmy doku- 
mentalne poddają się tej presji: widziałem 
dokument, rodzaj filmowego wywiadu z ak- 
tualnym mistrzem świata wszechwag — 
Clayem, gdzie najmniej jest walki, a mowa 
— zresztą mądra, zaskakująca w kontekście 
boksu — o prawach Murzynów, o tym, że 
Clay przy pomocy swego pięściarskiego ta- 
lentu propaguje sprawę murzy/ńską. 

Ale ja chcę mówić o samym boksie i o wal- 
ce w ringu. Jeszcze najbardziej adekwatnie 
i czysto potrafił ją przedstawiać Chaplin w 
swoich burleskach. On rozumiał, że żadna 
sztuka, tak jak film, nie potrafi oddać istoty 
boksu: tej psychiczno-fizycznej koncentracji 
człowieka. Tej pełni człowieka w walce z in- 
nym człowiekiem, tego osamotnienia każdego 
z nich i — niezależnie od wyniku walki — 
zawsze, w momencie kiedy człowiek wyszedł 
na ring i zdecydował się poddać próbie: zwy- 
cięstwa nad samym sobą. Charliego w „Świat- 
łach wielkiego miasta” znoszą z desek, tym 
nie mniej nie był on nigdy tak dzielny jak 
wtedy. 

Czysty boks, przy czym boks wresżcie nie- 
inscenizowany, mamy obecnie okazję — szko- 
da że zbyt rzadką — oglądać na ekranach te- 
lewizyjnych. Nie znam wznioślejszego widowi- 
ska. Cokolwiek odrealnione na płaskim, czar- 
no-białym ekranie, slaje się kwintesencją te- 
go piękna, o którym mówiłem. Boks to ostat- 
ni akt w naszym tylko pozornie złagodzonym 
świecie — najdawniejszych walk między 
mężczyzną a mężczyzną. 


Cena prenumeraty w roku 1967 wynosi 

kwartalnie zł 54,60 

półrocznie zł 109,20 

rocznie zł 218,40 
Prenumeratę zgłoszoną do dnia 10-g0 dane- 
go miesiąca B.K.W.Z. „Ruch” rozpoczyna 
realizować z dniem 1-go następnego miesią- 
ca. Ponadto B.K.W.Z. „Ruch* przyjmuje za- 
mówienia ze zleceniem wysyłki zagranicę 
wszystkich: dzienników i czasopism ukazują- 

cych się w Polsce. 


roku ubiegłym — western). 
szcie dział najważniej: intor- 
mator o działalności kinematogra- 
fii poszczególnych krajów świata 
w bieżącym roku. Omówiono tu 
dorobek 21 krajów (w roku ubie- 
głym — 1%. Dalsze działy: spis 
festiwali filmowych (wraz z. ch: 


Wre- 


„KOCHANKOWIE Z MARONY” — 


adaptacja noweli Jarosława Iwaszkie- 
wicza. Reżyserował Jerzy Zarzycki: 


Doskonały scenariusz wymagał koronko- 


wej psychologii. Tu jej zabrakło. 


„SAMOTNA” (ZSRR). Reżyserowała 


Łarissa Szepitko: 

Szczególny rodzaj kobiecego odczuwania, 
jakaś czułość bardzo specjalna, której nie 
skrywa wybranie na bohaterkę kobiety su- 


rowej, 


„GORZKIE DNO RZEKI” (Jugosła- 


wia). Reżyserował Jovan Zivanović: 


Bunt jednostki przeciwko społeczeństwu, 
Konwulsja bujnej natury ludzkiej, która 
nie zmieściła się w clasnych ramach spote- 
czeństwa stabilizacji. 


„DESPERACI* — epizod węgierskiej 


historii z lat sześćdziesiątych ubiegłego 
wieku. Reżyserował Miklos Jancso: 

Spogląda na historię nie ż punktu widze- 
nia komiksowego ilustratora czy pokrzepi- 
ciela serc, ale człowieka XX wieku. 


„CIENIE ZAPOMNIANYCH PRZOD- 


KÓW" (ZSRR) — świat Huculszczyzny 
z pierwszych lat naszego stulecia. Re- 


żyserował Siergiej Paradżano 


Nic ze stalecznego katalogu dawnej kul- 
lury. Opisuje ludzka miłość, rozpacz i nie- 


nawiść, 


Nasi 


recenzenci 


pisali. 


„CZŁOWIEK UCIEKA” (Wielka Bry- 


tania), sensacyjny film Carola Reeda: 


Na tle twórczości Reisza, Schlesingera, Le- 


stera — sprawia wrażenie gru pozorów, na- 
miastki, iluzjł. 


„BARIERA” (Polska) — film Jerzego 


Skolimowskiego. Grand Prix na tego- 
rocznym festiwalu w Bergamo: 


Fascynuje swą spontanicznością, odmien- 
nością i bogactwem wyobraźni. 


„KWAIDAN CZYLI OPOWIEŚCI 


NIESAMOWITE" (Japonia). Reżysero- 
wał Masaki Kobayashi: 


styki; 


Duch japońskich legend i japońskiej pla- 
mentalność i stara cywilizacja — z 


całą jej umiejętnością przedstawiania naj- 
okrutniejszych spięć i dramatów w sposób 


TIONAL FILM GUIDE 1967" 
(Międzynarodowy przewodnik 
filmowy 1967). Tantivy Press, 
London i A. S. Barnes, New 
York — 1966, str. 328. 


Kolejny tom informatora dla ki- 
nomanów, właścicieli kin, dystri 
butorów i recenzentów, wydawa- 
ny przez znańego angielskiego 
Krytyka. Rok temu omawialiśmy 
w tym miejscu wydanie poprzed- 
nie (na rok 1966); obecne zawiera 
wszystkie stałe działy tego wydaw- 
nietwa. Jak w zeszłym roku — du- 
żo ilustracji i rekla 


Całość otwiera rozdział „Pięciu 
Teżyserów roku”, poświęcony rea- 
lizatorom, którzy — zdaniem wy- 
dawcy — szczególnie zwrócili na 


Tym razem są to: Franju, Loscy, 
Polański, Frankenheimec i Torre 
Nilsson (w roku ubiegłym: Kuro- 
sawa, Rosi, Demy, Brooks i Haan- 
stra). Dział następny — dwudzie- 
stu pięciu wybranych kompozyto- 
rów filmowych (w roku ubiegłym 
— operatorzy). Sylwetki są rzeczo- 
we, chociaż krótkie; mimo to roz- 
dział ten budzi sprzeciw w samej 
swej koncepcji. Ograniczając ze- 
staw do dwudziestu pięciu na- 
zwisk, wydawcy musieli pominąć 
lu znanych twórców 
Friedhofer, Goldsm 
ross, Van Parys). sumie — cą- 
łość zbyt niekompletna, by mo- 
gła pełnić zadania leksykonu. 


Dalszy rozdział „informatora” 
to: krótka monografia wybranego 
gatunku filmowego. W tym roku 
jest nim film „science-fiction” (w 


rakterystyką i ostatnimi wynika- 
mi), zwięzłe omówienie  najlej 
szych filmów krótkometrażowyci 
zestaw najgłośniejszych dystrybu- 
torów; spis szkół filmowych, ar- 
chiwów, czasopism, wydawców 
księgarzy publikacji filmowych, 
wreszcie — kin studyjnych. 


Książka jest cennym  żródiem 
bieżących informacji o _ filmie 
światowym. Zwłaszcza rozdzial 
poświęcony działalności kinemato- 
gralii poszczególnych krajów; zo- 
stały tu wymienione i pokrótce 
omówione chyba wszystkie po- 
zycje, które są „filmami, 0 
których się mówi”. Szkoda, że 
prace krytyczne są tu drukowane 
trochę na zasadzie przemytu inte- 
lektuainego: na marginesie danych 
informacyjnych. 


wski 


chłodny t wytworny. 
© 


„WIERNOŚĆ” (ZSRR), debiut Piotra 
Todorowskiego: 

Wojna jako pierwsze przeżycie osiemna- 
stolatka, który śni o niej jak o oszałamia- 
jącej przygodzie. 


„ZWYCZAJNY FASZYZM” (ZSRR), 
pełnometrażowy film dokumentalny 
Michaiła Romm: 


Z, dystansu lat pokazuje niemiecki naro- 
tlowy socjalizm w mundurze na co dzień. 


IDZIEMY 


Dodatek „Rożnica 1965/1966” 
Realizacja: Krystyna Grycze- 
łowska. Zdjęcia: Leszek Krzy. 
żański, Bronisław Baraniecki 
Komentarz: Maciej Biega. Czy- 


ta: Włodzimierz Kmicik. Pro- 
dukeja: Wytwórnia Filmów 
Dokumentalnych w Warszawie 
— 1866. Reportaż o pracy Uni- 
wersytctu Ludowego w kielec- 
kiej wsi Rożnica. 


SPADEK 


(La herencia) 


Scenariusz (według opowiadania Guy de Maupassanta) i re- 
żyseria: Ricardo Alventosa 

Zdjęcia: Americo Hoss 

Muzyka: Jorge Lopez Ruiz 

Wykonawcy: Selva — Juan Verdaguer, Cesar — Nathan Pin- 
zon, Coralia — Marisa Grieben, Carlota — Alba Mujica, Ter- 
ranova — Ernesto Bianco, pracownik zakładu pogrzebowego 
— Alberto Olmedo, adwokat — Hector Mendes, Marino — Sii- 
vio Soldan, Lopez — Juan Alberto Dominguez, Galeano — 
Oscar Caballero, Maria — Nelly Tesolin, szef — Salo Vasochi, 
Lacava — Fernando Iglesias, lekarz — Alfredo Distasio, ksiądz 
—_ Miguel Paparelli. 

Produkcja: Latinoamerica Cinematogratica — -Luis Angel 
Bellaba (Argentyna) — 1963. 

* 


Drugi — po „Więźniach nocy” Kohona — film reprezentu- 
jący tzw. „noWe kino argentyńskie”, Pełen sarkazmu i zja: 
dliwej satyry obraz życia, obyczajowości i dążeń mieszczań. 
stwa tego kraju. Tiem nerwowej krzątaniny bohaterów jest 
niespokojne, patrolowane przez wojsko Buenos Aires w okre- 
sie jednego z licznych kryzysów politycznych. „Porównalem 
francuskie mieszczaństwo XIX wieku z naszym Współczesnym 
i stwierdziłem, że różnica polega wyłącznie na ilości siły kon- 
nej” — mówił reżyser o swym filmie, który jest adaptacją 
opowiadania Guy de Maupassanta. 


"MAŁŻEŃSTWO 
Z ROZSĄDKU 


Scenariusz: Krzysztof Gruszczyński 
Reżyseria: Stanisław Bareja 
Zdjęcia: Franciszek Kądziołka 
Muzyka: Jerzy Matuszkiewicz 
Teksty piosenek: Agnieszka Osiecka 
Wykonawcy: Joanna — Elżbieta 
Czyżewska, Andrzej — Daniel OI- 
brychski, 'Edzio — Bohdan Łazuk: 
państwo ' Burczykowie, rodzice Jom 
ny — Hanna Bielicka i Bolesław Płot- 
nicki, inżynier Kwilecki — Bogumił 
Kobiela, jego żona — Alicja Bobrow- 
ska, ciocia Edzia — Janina Romanów- 
na, plastyk, przyjaciel Andrzeja — 
Andrzej Zaorski, Magda — Wiesława 
Kwaśniewska, jej ojciec — Ka: 
Wichniarz, prof. Lipski — Wojciech 
Rajewski,” tajny agent — Wojciech 
Pokora, reżyser telewizyjny — Jacek 
Fedorowicz, kupiec z bazaru — Ce- 
zary. Julsi 


Produkcja: ZRE RYTM — 1966. 


* 


Barwna, szerokoekranowa komedia 
muzyczna, Zderzenie dwóch środo- 
wisk warszawskiej socjety — ludzi 
sztuki i ludzi interesu, artystycznej 
cyganerii spod Barbakanu oraz han- 
dlarzy i kombinatorów z Bazaru Ró- 
życkiego. Wkrótce recenzja. 


„Staridva! 
66'. Scenariusz i realiza- 
cja: Andrzej Papuziń. 
ski, 


Prejs, 

munt Krauze. Produk- 
cja: wytwórnia Filmów 
Oświatowych w _ Łodzi 
— 196. Bohaterem tego 
filmu jest Piotr Kubas, 
jeden z niewielu przed 
stawicieli ogromnie dziś 
rzadkiego zawodu lutni. 
ka. Film nagrodzony na 
tegorocznym festiwalu 
w Lipsku, 


wybitny 
b. dobry 


TYTUŁ FILMU 


Janicki 
Michałek 


TWARZ ZBIEGA 


(Face of a Fugitive) 


s, 
B. 


Cienie zapomnianych 
przodków 


Scenariusz: David T. Chantler i Daniel 
3. Ulman 

Reżyseria: Paul Wendkos 

Zdjęcia: Wilfrid M. Cline 

Muzyka: Jerrald Goldsmith 

Wykonawcy: Jim Larson alias Ray Kin- 
caid — Fred McMurray, Mark Riley — 
Lin McCarthy, Ellen Bailey — Dorothy 
Green, Reed Wiliams — Allan Baxter, 
Janet — Myrne Fahey, Purdy — James 
Coburn, Allison — Francis de Sales, Alice 
— Gine Gillespie, Danny — Ron Hayes, 
Jake — Paul Burns, Burton — Buss Hen- 
ry, Haley — John Milford, Stockton — 
James Gavin. 

Produkcj 
(USA) — 1959. 
> * 

Barwny western, którego bohaterem 
jest niesłusznie podejrzany o _ morder- 
stwo farmer; musi on wybierać między 
własnym bezpieczeństwem w obliczu po- 

L ścigu a obowiązkami nałożonymi przez 
przyjażń i uczucie. 


Bariera 


Między linami ringu 


Męski piknik 


Morningside — Columbia Gorzkie dno rzeki 


Pierwsza Bastylia 


Kochankowie 
z Marony 


Wczesnym rankiem 


Bajka o Mrozie 


Dodatek: „Wyszogród 66". Realiza- Czarodzicji 


cja: Krzysztof Szmagier, Zdjęcia: Ka- 
rol Szczeciński, Julian Żejmo i archi- 
wum WFD. Produkcja: Wytwórnia 
Filmów Dokumentalnych w Warsza- 
wie — 1966. Relacja z akcji przeciw- 
powodziowej. 


Hamida 


Zejście do piekła 
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TYGODNIK 


nie — 109,20; rocznie — 218,40 zł. Przedpłaxy na tę pre- 
numeratę przyjmuje na okresy kwartalne, półroczne 
i roczne Przedsiębiorstwo Kolportażu Wydawnictw Za- 
granicznych „Ruch” w Warszawie, ul. Wronia 23, za 
pośrednictwem PKO Warszawa, konto Nr 1-6-100024. 
Egzemplarze numerów zdezaktualizowanych można naby: 
wać w Punkcie Wysyłkowym Prasy Archiwalnej „Ruch”, 
Warszawa, ul. Nowomiejska nr 15/7, konto PKO 
Nr 114-6-700041 VII O/M Warszawa. 

Druk Prasowe Zakłady Graficzne RSW „Prasa”. War- 
szawa. Marszałkowska 3/5. Nakład 150.000. Numer oddano 
do druku 19.X1I.1%6 r. Zam. 1679. M1. 
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M MARYN MA. 


Był rysownikiem, muzykiem, opowiadaczem baśni i pełnych nie- 
samowitości historii. E. T. A. Hoffmann jest też autorem opowiadań, 
według których powstał scenariusz „Dziadka do orzechów", Film 
realizuje Halina Bielińska, korzystając ze współpracy znanych arty- 
stów (patrz str. 6—7). Autorem projektów dekoracji i kostiumów 
jest Antoni Uniechowski. 


